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EINLEITUNG 


1. Allgemeine Arbeitsbedingungen. 

D ie italienische Plastik des Quattrocento steht ebenso wie die Bildnerei der gotischen 
Epoclie zuniichst im Dienst der Architektur. Diese stellt das Haus bin, das nun zu 
schmiicken ist. Namentlich die groBen kirchlichen Oebaude, die Dome und Baptisterien, 
die Ordenskirchen und Vescovaden, die Hospitaler und Waisenhauser bieten groBe Aufgaben. 
In gcsundcr Konkurrenz suchen die friscli aufstrebenden Stadte Toscanas sich in ihren Domen 
zu ubcrbieten ; zur Pracht der Raurogedanken kommt die Fulle und Kostbarkeit des bildnerischen 
Schmuckes. Die Bauhiitten bilden zugleich die Organisation der Bildhauer; die Ziinfte der 
Stcinmetzeu und Maler entwickeln sich mit den von jenen errichteten Bauten. Im Schatten 
der Kathedrfilen wachsen die jungen Talente heran und lernen an festumrissenen, immer 
wiederkehrenden, meist dekorativen Aufgaben zunachst einmal das Handwerk, dann Feinheit 
und Oeschraack. Friih tritt der junge Bursche in die Lehre und hilft schon mit zwolf 
Jahren als garzone dem Meister im weiBen Kittel. Im Staub der Steine geht seine 
Jugend, oft seiii Leben hin; der Marraor ist sein eigentlicher Lehrer, Erfahrung und Ent- 
tiiuschung schulen ihn. GewiB ist solch eine Ausbildung einseitig; wir merken an vielen 
Unterschriften, daB die Kiinstler in der Orthographie nicht firm waren und viele konnten 
wohl uberliaupt nicht lesen. Humanistisch gebildete Kiinstler, wie Brunelleschi, Leon Battista 
Alberti, Botticelli, Leonardo sind kostbare Ausnahmen. Es ist aber erstaunlich, wie eifrig trotz- 
dem alle diese Eormenden an dem Geistesleben ihrer Tage teilnahmen und dank jener allge- 
meincn Wachheit, die den Italiener aller Stande auch heute noch auszeichnet, auch die Rariora 
begriffeu und nachfonnten. Wichtiger freilich als die humanistische Geisteswelt war und 
blieb diesen Maiuiern das Handwerk, die saubere, vollendete Arbeit des MeiBels und des 
Ousses. Das Oesamtniveau war so hoch, daB auch Unselbstandige eine gewisse Linie halten 
konnten und halten muBten. Daraus erklart sich die fabelhafte Sicherheit und sinnvolle Ein- 
ordnung aller Leistungen. Etwas wirklich Geschmackloses ist kaum zu finden. Das Publikum 
verfolgte alle Arbeiten mit leidenschaftlicher Kritik; lieber eine ungerechte, als gar keine, sagte 
Donatello, als er vor den Lobhudeleien der Paduaner nach Florenz zuriickfluchtete. Die 
Vollendung einer Statue war ein Ereignis der ganzen Stadt; wie leidenschaftlich wird in Florenz 
uber Donatellos Marcus, fiber die Aufstellung von Michelangelos Davjd debattiert ! Hiertrat 
der seltene Fall ein, daB das Werk nicht fur den ursprfinglich geplanten Platz paBte. Die 
Regel war durchaus, daB fur eine bestimmte Stelle eine bestimmte Arbeit in Auftrag gegeben 
wurde. Das ist das Prinzip der ganzen Renaissancekunst : zuerst das Bedfirfnis, dann der 
Auftrag. Infolgedessen ist jedes Bild, jede Statue, jedes Relief in ganz personlichen Bezieh- 
ungen verankert und mit ihnen gesfittigt. Nur- wenn man diese sich bei versprengten Stficken 

Paul Schubrin*. Die italienische Plastik des Quattrocento 1 

Ref 



2 


ALLGEMEINE ARBEITSBEDINGUNGEN 


wieder klar macht, versteht man ihre personliche Sprache. In dem Holland des 17. Jahr- 
hunderts war es umgekehrt; da sollte das Angebot die Nachfrage locken — infolgedessen 
warden lauter unpersonliche Bilder gemalt, die sowohl fur einen Grafen wie fur einen Blumen- 
ziichter paBten und daher ohne Unterstromung und Anspielung bleiben muBten. In Italien 
warden nur Dinge hergestellt, die eine bestimmte Liicke ausfullen, eine noch leere Nische 
besetzen, eine bis dahin kahle Wand beleben sollten. Hierauf beruht der Wert aller Pro- 
venienznotizen. Es ist ein Unterschied, ob em Madonnenbild fiir eine Dorfkirche gemalt 
wurde, vor dem dann ein Bauer schluchzt, dem seine Ernte verhagelt war, oder ob es fur 
das Schlafzimmer einer Oentildonna bestimmt war, die morgens ihr Gebet zur himmlisclien 
Frau mit der Bitte um Schutz fiir Gatten und Sohn flusterte. 

Alle Auftrage lauteten sehr bestimmt und warden oft bis in die klemsten Details 
schriftlich festgelegt; der eigen willige Kunstler muBte manches Mai mit seiner Leistung ent- 
tauscht abziehen, auch gab es Prozesse und Schiedsurteile aller Art. Kein Kunstler hat 
aber geklagt, daB dadurch sein Genius gefesselt worden sei. Denn jeder feste Auftrag gibt 
erwunschten Halt, gibt Grenze und Festigkeit. So bescheiden auch meist die soziale Stellung 
der Kunstler war — Donatello lief noch als Siebzigjahriger in einem verschlissenen Rock 
umher — so war doch das Verhaltnis von Kunstler und Auftraggeber durchaus von Ver- 
trauen und Gleichberechtigung getragen. Man kannte keine strenge Trennung der Kasteu; 
das auf den StraBen sich abspielende Leben fuhrte Arm und Reich bei den Festen und 
Prozessionen und auch am Alltag zusammen. Die Scharfe der Anschauung, auf der die 
ganze Quattrocentokunst ruht, ist zum Teil durch den Rhythmus des Sffentlichen StraBenlebens 
bedingt worden. 

Neben den Auftragen der Kirchen und Kloster traten die profanen Arbeiten 
wesentlich zuriick. GewiB, uberall gab es ein Rathaus, das sein Stadtwappen und seine 
Marmorbanke brauchte; uberall gab es heiBe Platze unddurstige Menschen, die einen Brunnen 
verlangten und in vielen Rusticapalasten wurden Wappen, Troge und Statuen begehrt. Aber 
das Beste und Meiste wurde doch fur das Gotteshaus gemacht und auch die Stadt beteiligte 
sich gern an diesem Schmuck. Nicht mit Unrecht nennen wir heute fast jede Kirche Italiens 
ein kleines Museum. Wieviel frommer Eifer gehorte aber dazu, um in vielen Jahrzehnten 
die leeren Raume so reich zu fiillen! Das Quattrocento hat hauptsachlich das innere In- 
ventar hergestellt; Altartisch, Tabernakel, Kanzel, Graber, Taufstein und Patronstatue — 
das sind die immer wiederkehrenden Auftrage. Dazu kommen bei den reicheren Pieven 
Bronzeturen und ein seltenes Gestiihl in Intarsia oder Schnitzwerk, Silberstatuen fiir den 
Altar und Marmorpavimente in Sgraffito. 

2. Material. 

In dem entforsteten Italien tritt an Stelle des Holzes der Stein als Hauptmaterial. 
Marmor und Travertin, Tuff und Kalkstein, pietra viva und pietra di raacigno brechen in 
den Felsengebirgen von Carrara und Istrien, von Praeneste und Belluno. Der frisch gebrochene 
Tuff laBt sich leicht schneiden; aber auch der junge Marmor ist noch nicht sprode. Dazu 
kommen die kostbaren, farbigen, geflammten Marmore, marmore africano, arlecchino, broca- 
tello, pavonazzo, cipolazzo, fior di persico, giallo antico, serpentino usw. Die Renaissance- 
plastik hat von dem Vorrecht, Steinsorten zu mischen, unbedenklichen Gebrauch gemacht. Diese 
herzhafte Skrupellosigkeit ist ein Symptom fur die Frische und Jugendlichkeit ihres Empfindens. 
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Einem verzartelten Geschmack ist die Mischung in der portugiesischen Kapelle in S. Miniato 
bei Florenz zu bunt; er verlangt „abgedainpfteres“, „einheitlicheres“. Wer so erapfmdet, kehrt 
am besten Italien den Rucken, denn da herrscht fast uberall frische, klare Durstimmung. 
Bei jeder gesunden Produktion ist zunachst das Material an und fur sich verehrungswurdig. 

Kostbarer noch als Stem ist die Bronze. Ihr GuB blieb ein Studium, in dem Florenz 
spater Meister wurde als Siena undVenedig. Mit Unerschrockenheit ging man an den GroBguB. 
Ghibertis, Donatellos und FilaretesTiiren, Donatellos Paduan er Madonna, seinGattamelata und 
seine Judith sind diekiihnsten Leistungen. Bei kostbaren Inventarstiicken wird wohl eine Verbin- 
dung von Stein, Bronze und Email gesucht, z. B. am Sieneser Taufbecken Quercias. Mit ge- 
sattigter Schwere hangen die Bronzestricke an Verrocchios Medicigrab, im gedrehten Tau das 
Gefuhl hochster Restriktion verbreitend. Die Verbindung von Stein und Bronze fiigt das 
Olatte zum Stumpfen, das Dunkle zum Hellen, das Spiegelnde zum Lichtsaugenden. Hatte 
der Trecento noch die Silber- und Goldstatue auf dem Altar bevorzugt, so tritt im Quattro- 
cento auch hier die Bronze an die Stelle des zwar absolut wertvolleren, aber weniger monu- 
mentalen Materials. Der Hochaltar des Sieneser Domes und der des Paduaner Santo bieten 
Gesamtleistungen in Bronze, wie sie kaum im Barock wiederkehren. Neben der GroBbronze 
entwickelt sich die Kleinbronze fur das Gerat des heiligen und namentlich des profanen 
Tisches. Leuchter, Tintenfasser, Tischglocken, Morser, Tierfiguren, Nachbildungen antiker 
Gruppen im kleinen MaBstab, Gestalten und Gruppen in neuen Formen schmiicken den 
Tisch des Humanisten, die Regale des Bischofs. In der Plakette endlich hndet die antike 
Welt sowohl wie die des Glaubens eine breite Illustration ; sie leistet in Italien das, was der 
Norden in der Graphik entwickelt hat. Zu den hochsten Ruhmestiteln der Bronze gehbrt 
schlieBlich die Schaumunze der Friihrenaissance, die sowohl in der Reinheit und Monumen- 
talitat ihrer Form wie in der symbolischen Sprache ihrer Reverse von spateren Zeiten nie 
wieder erreicht wurde. 

Neben Marmor und Bronze tritt das Flolz aus dem schon angedeuteten Orunde sehr 
zuriick. Die Holzfigur fehlt nicht ganz, aber im Vergleich mit der deutschen Holzbildnerei 
spielt sie eine bescheidene Rolle. Dagegen leistet Italien im geschnitzten Gestiihl und in der 
In tarsia Bedeutendes. Die letztere sucht die Steigerung des dunklen Grundes durch legno 
bianco in einer nahezu unzerstorbaren Arbeit; die Jahrhunderte hindurch in Italien gepflegte 
Mosaikkunst treibt in der Intarsia eine letzte kostbare Blute. Ferner sind die herrlichen 
Rahmen der Bilder, namentlich in Venedig und Siena, selbstandige Leistungen und mehr 
als ein bloBer AbschluB der farbigen Mitte. Schon die groBen goldenen Ankonen des Trecento 
wirken wie ein goldenes Haus, in dessen Hallen verklarte Heilige versammelt sind. Im 
„Kapellenbilde“ der Venetianer wird der Rahmen ein integrierender Bestandteil der hier 
entwickelten Raumidee; Mantegnas Zenoaltar oder Giambellinis Altar in den Frari fallen 
ohne Rahmen vollig auseinander. Dagegen sind die Fiolzreliefs sparlich anzutreffen ; nur in 
Oberitalien sind sie haufiger — noch seltener sind Holzbiisten. 

Von den unedlen Materialien spielt der Ton die wichtigste Rolle. Seine Billigkeit und 
die Leichtigkeit der Bearbeitung ermoglichte auch der bescheidenen Dorfpfarre, Reliefs, Liinetten 
und Figujren aus diesem Material zu bestellen; eine den Grund vollig verhiillende Bemalung 
lieB ja das Unedle des Stoffes verschwinden. Immerhin muBte jede bemalte AuBenlunette nach 
jedem Regen frisch angestrichen werden ! Man kann sich vorstellen, mit welchem Jubel Luca 
della Robbias Glasur begriiBt wurde, auf die es nicht nur regnen durfte, sondern sollte! So 
wenig von einer eigentlichen Erfindung geredet werden kann, so bedeutet Lucas Anwendung der 

1 * 
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Glasurtechnik auf die Plastik doch einen der groBen Schlager, die das Gesamtbild der da- 
maligen Plastik so imposant erscheinen lassen. Die Robbiaglasur war zeitlich und brtlidi 
begrenzt, sie hat nur hundert Jahre gelebt und ist iiber Toscana und Umbnen nicht hinaus 
gedrungen. Rom hat sie abgelehnt und zu dem Stil der Hochrenaissance paBte sie nichi 
mehr. Aber ihr blankes Auge blitzt noch heute von vielen stumpfen Wanden Toscanas 
ihre Madonnenreliefs und glasierten Altare glanzen noch heute in unverminderter Frische 
im goldenen Schein der Altarkerzen und der Lebensjubel, der aus dem blauweiBen Dueti 
Oder der mehrfarbigen Glasur bricht, ist ein echter Bote aus der Welt der Heiterkeit, Gesund- 
heit und Klarheit des Quattrocento. 

Ganz unbemalt bheb der Ton selten; zum mindesten wurde er eingeschwarzt odei 
mit Zinnober gerotet; nur bei den Tonmodellen fehlt die Farbe. Diese sind natiirlich von 
hochsten Wert. In der Feinheit und Frische oft dem ausgefiihrten Marmor liberlegen, ver- 
raten sie die personlichste Handschrift und oft die Improvisation des glucklichsten Moments 

Von Marmorreliefs hat man schon in damaliger Zeit Abgusse in Gipsstuck herge- 
stellt; aus der Hohlform des Ausgusses sind oft viele Wiederholungen hervorgegangen. Es gat 
besonders beliebte Kompositionen, die immer wieder begehrt wurden. So ist noch heute eiii 
Madonnenrelief von Benedetto da Maiano iiber ganz Italien bis herauf nach Venedig ver 
breitet. Obwohl Nachbildung, gewinnen diese Stucchi fiir uns doch einen groBen Wert 
Einmal ist vieles nur im Stucco erhalten, was im edleren Material nicht mehr vorhander 
ist. Dann aber bekam jeder Stucco seine besondere Bemalung, so daB jedes Exemplar seine 
Besonderheiten tragt. — Neben dem Gipsstuck bildet die aufgeweichte Carta pest a-Massc 
(Papiermache) ein beliebtes Reproduktionsmaterial. Freilich sind diese Nachbildungen ofi 
flau und auch sehr feuergefahrlich — das erklart die geringe Zahl solcher Exemplare 
Kombinationen aller Art kommen vor: unbemalte Tonreliefs werden in die Robbia-fabbrics 
geschickt, um glasiert zu werden; Marmor wird von Luca della Robbia beim Tabernakel 
in Peretola mit der Glasur verbunden, von Donatello durch Mosaikgrund bisweilen gesteigert 
Bronze, Marmor und Glasur erscheinen im wohlberechneten Dreiklang unter der Florentinei 
Domkuppel an und iiber den Sakristeitiiren, wo ja einst die Marmorkanzeln saBen; eine 
ahnliche Mischung gibt Luca della Robbia in den Tabernakeln der Impruneta. Die Mischung 
hellen und dunklen Marraors charakterisiert nicht nur die Dome Toscanas auBen und innen 
auf ihr beruhen auch die schonen Zeichnungen der Dompavimente im Sgraffito. 

Wichtiger aber als die Mischung des Materials ist die der Kiinste in sich. Dei 
Architekt Brunelleschi ist zugleich Plastiker. Der Bildhauer Donatello wird als Architekt nach 
Padua berufen und macht dann nur zufallig ebendort die 23 GroBbronzen fiir den Altar des Sanic 
und den Gaitamelata. In der zweiten Halfte des Jahrhunderts beherrscht in Florenz der Maler- 
plastiker die Kunst und die ganz GroBen wie Leonardo und Michelangelo haben alle drei 
Kiinste bezwungen, wenn auch Leonardo durchaus kein Bildhauer und Michelangelo durchaus 
kein Maler sein wollte. Bei Vasari kehrt mit einer Haufigkeit, die — mit Unrecht — Verdacht er- 
regt hat, die Notiz wieder, daB der und jener Maler aus dem Goldschmiedehandwerk hervor- 
gegangen sei. Noch heute bildet ja die Goldkunst einen Ruhmestitel Italiens und noch immei 
bietet sie eine hohe Schule des Handwerks, der Geschicklichkeit und des Geschmacks. Ghibert: 
machte, als er langst schon GroBplastiker geworden war und an der zweiten Tiir arbeitete, 
immer noch Mitren und MantelschlieBen fiir die Papste. Ebenso hielten es manche Sienesei 
Plastiker; hier finden wir den bedeutendsten, Francesco di Giorgio, als Bildner, Architekten 
und Maler tatig; er war dazu, ebenso wie Ghiberti, auch noch Schriftsteller. 
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3. Personliches. 

Seide haben diese Kxinstler bei ihrer Arbeit selten gesponnen. Selbst wenn man alle 
Lebensbedingungen zuruckschraubt und die Kaufkraft des Oeldes umrechnet, erstaunt man 
uber die Bescheidenheit ihrer Lebensanspriiche. GewiB, ein Hauschen in der Stadt und ein 
Terreno vor den Toren haben die meisten Kiinstler wohl besessen, jenes als Erbteil des Vaters, 
auf dem aber meist auch Bruder, Schwestern und Neffen mitsaBen. Aber trotz der Fiille von 
Arbeiten, die Donatello fur Padua gemacht, kehrt er als armer Schlucker nach Florenz 
zuriick. Luca della Robbia hinterlaBt seinem Neffen die Bottega und das Glasurgeheimnis, 
das er als eine ars lucrativa preist — aber das klingt wie Zukunftstraum und die Preise 
fur Robbiareliefs blieben erstaunlich niedrig. Bei den Kontrakten smd immer nur die Summen 
fur Gold und Bronze hoch, also die fiir das Material, nie die fur die Arbeit und fur die 
Geschicklichkeit. Jene Menschen wollten auch gar nicht Reichtiimer sammeln ; das war Sache 
der Mercatanti. Freilich brauchten sie Gonner und die Besten brauchten grofie Gonner, um 
an groBe Arbeiten heranzukommen. Aber immer steht der Ehrgeiz, Besseres zu leisten als 
andere, beherrschend uber allem. Eine tiefe Ruhe der Arbeit liegt iiber dem Handwerk; 
Ghiberti braucht zweimal 25 Jahre fur seine beiden Bronzetiiren, Donatello arbeitet an den 
Paduaner Bronzen zehn Jahre lang. Wie die Dombauten Jahrzehnte, ja oft mehr als hundert 
Jahre zur Vollendung brauchen, so will auch die Bildnerei ihre Zeit. Die Besteller warten, 
bis sie den geeigneten Mann finden und sind es gewohnt, daB sie mahnen miissen. Um 
prompte Lieferung war es wenigen zu tun. Nur urn die Wende der Jubilaumsjahre 1450 
und 1500 wird man manchmal ungeduldig; da will jede Kirche im hochsten Schmuck prangen 
und moglichst viele Jubilaumspilger anziehen. Dazu muB z. B. der Bronzealtar im 
Paduaner Santo unbedingt fertig sein! Auch bei den Grabern wartet man ungern; oft 
werden diese schon bei Lebzeiten bestellt und ausgefiihrt. 

Viele der groBen Meister, die uns hier interessieren, waren Junggesellen. Man weiB 
es z. B. von Brunelleschi, Donatello, Luca della Robbia, Verrocchio, Leonardo, Michelangelo. 
Das gab ihnen Freiheit und Beweglichkeit. Trotzdem verlassen die Florentiner nur sehr 
ungern Florenz nach dem alten Florentiner Sprichwort; „fuori del cupolone miseria.“ Wohl 
aber wird Florenz bald so reich an guten Kraften, daB die dii minorum gentium abgestoBen 
werden. Sie wandem in die Provinz, nach Umbrien, den Marken, am liebsten nach Ober- 
italien Oder nach Rom. Hier durchzudringen, war fiir den Fremden nicht leicht. Selbst Dona- 
tello und Brunelleschi muBten das erfahren. Masaccio ist aller Wahrschemlichkeit nach keines 
natiirlichenTodes als Siebenundzwanzigjahriger in Rom gestorben und dem Umbrer Signorelli 
haben die Romer seinen schonen jungen Sohn erstochen. Auch Filarete muBte aus Rom fliehen, 
angeblich wegen Reliquiendiebstahls, den man aber oft konstruierte. Erst im Anfang des 
16. Jahrhunderts wird Rom Zentrum und Heimat fiir viele Zugewanderte. Der GroBte, Michel- 
angelo, hat aber doch in Florenz und nicht in Rom seinen Palazzo gehabt, in dem er den 
Lebensabend zu verbringen gedachte — aber dazu hatte selbst der Neunzigjahrige noch 
keine Zeit! 

4. Das Verhaltnis der Provinzen untereinander; Austausch mit dem Ausland. 

In einem Land, das schon infolge seiner geographischen Lage, aber auch wegen der 
so verschiedenartigen Durchsetzung seiner einzelnen Zonen mit fremdem, namentlich germa- 
nischem Blute die groBten Verschiedenheiten in sich tragt, ist natiirlich auch das Wachstum 
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der Bildnerei in den einzelnen Distrikten sehr verschieden. Zunachst bildet Venedig, das ja 
immer eigene Wege geht, auch in der Plastik und hier erst recht eine Enklave. Denn ihin 
fehlt als Grundvoraussetzung der steinige Mutterboden Jeder Stein ist dort Import, ob er 
von der nahen istrischen Kuste, ob aus Belluno oder Udine, ob aus Zante und Byzanz 
herangefahren wird. So ist es erklarlich, daB Venedig vor allem Materialwert sucht, kost- 
bare Marmorsorten, edles Gewolk in der Marmorierung ; der runde bunte Marmordiskus 
spielt hier eine groBe Rolle. Die Plastik ist fast ganz auf das Grabmal und die architekto- 
nische Dekoration beschrankt. Dagegen befordert die Nahe der Levante und die Anwesen- 
heit vieler orientalischer Arbeiter aus den Ergastulen von Byzanz die Pflege des Broncc- 
gusses. Hat doch allein San Marco 23 Bronzetiiren ! Auch die Kleinbronzen, die Plaketlen 
und Medaillen finden hier, wenn auch in starker Abhangigkeit von Padua, eine hohe Aus- 
bildung. — In der Poebene herrschen im 15. wie im 14. Jahrhundert die maestri Comacini 
des Comer und Luganer Sees. Ihre Arbeiten reichen von Lugano iiber Mailand, Bergamo, 
Brescia bis Verona und Vicenza und auch die beriihmte Fassade der Certosa bei Pavia ist 
im Grunde noch ihr Werk. Auch hier liegt die Kraft durchaus im Dekorativen; die orga- 
nische architektonische Klarheit fehlt. Kommt einmal ein Toscaner dazwischen, wie Miche- 
lozzo in Mailand oder Rosso in Venedig, dann merkt man den fundamentalen Unterschied. 
— Ferrara, die Marken und Umbrien produzieren wenig Selbstandiges. Hauhg sind es aus- 
wartige Krafte, die nach Urbino, Bologna, Ferrara etc. gerufen werden ; neben Florenz und 
Siena ist Apulien in einem Fall (Niccolo dell’ Area da Bari) die Heimat. AuBerdem komnien 
Dalmatiner uber das Wasser. Von einer eigentlich autochthonen Kunst kann man zunachst nur 
in Toscana sprechen. Pisa, Siena und Florenz sind die Stamrasitze. Die Seestadt Pisa ver- 
dankt der NaheCarraras ihre erste Marmorschonheit. Siena beginnt im 13. — 14. Jahrhundert, 
an der Domfassade etc. sich eine Steinschule heranzuziehen, der dann im Anfang des 15. Jahr- 
hunderts der GrbBte, Jacopo della Quercia, entwachst. Auch noch im ganzen Quattrocento 
ist Siena in Stein und Marmor erfolgreich und kann Bologna, Urbino, Neapel und Mailand 
beschenken. Aber freilich ist das alles doch schlieBlich bescheiden gegen Florenz. Kann 
die Malerei am Arno mit der an der Lagune den Vergleich nicht aushalten, so ist seine 
Plastik die beste von ganz Italien; erst der Florentiner Michelangelo tragt seine reife Steiii- 
weisheit nach Rom. Mit frischem Rhythmus setzt die Tatigkeit in Stein und Bronze sofort 
mit dem Anfang des Jahrhunderts ein, die glanzendsten Namen reihen sich aneinander, es 
gibt kaum ein Jahr, in dem nichts zu notieren ware. Schon urn 1440 ist die Fiille der Be- 
gabten so groB, daB sie auswarts Beschaftigung suchen. Donatello findet in Padua zeha 
Jahre lang ein groBes Feld der Tatigkeit, auch Ferrara und Mantua spuren seine Nahe und 
nurzu gern hatteman den siebzigjahrigen Meister in Oberitalien festgehalten. Nach Umbrien 
gehen Agostino di Duccio, Andrea della Robbia, Benedetto da Maiano und Francesco di Simone; 
andere nach Urbino, nach Bologna. Filarete und Mino da Fiesole eroffnen den Weg nach Rom, 
in Neapel sind Antonio Rossellino, Benedetto u. a. tatig. Nur Sizilien bleibt frei von Tos- 
canern, hierhin ruft man Genueser und Neapolitaner, oder Manner wie den Dalmatiner Fran- 
cesco Laurana aus der Fremde. Apulien hat nur den groBen Niccolo da Bari hervorgebracht, 
ihm aber leider keine Betatigung bieten konnen; er ist schon friih in die Fremde gezogen. 

Im allgemeinen wird man sagen konnen, daB die Florentiner am liebsten im Schatten 
der Domkuppel bleiben, daB aber groBe Aufgaben sie dann doch in die Feme locken. 
Nach deren AbschluB drangen sie stolz und freudig in die Heimat zuruck. Nicht unerwiihnt 
darf bleiben, daB das 15. Jahrhundert bereits einen — wenn auch bescheidenen — Austausch 



AUSTAUSCH ITALIENS MIT DEM AUSLAND 
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mit dem A u s 1 a n d erlebt. Den Import fremder Kunstler erlebt allerdings die Malerei starker 
als die Plastik. Ohne Hugo van der Goes ist die Entwicklung der Florentiner Malerei des 
letzten Viertels des Jahrhunderts unverstandlich; der deutsche Einschlag in die Malerei der 
Fruhzeit der Venetianer ist stark und konstitutiv. Aber auch deutsche Plastiker arbeiten in 
Italien, nicht nur in den Mailander Domhutten und der librigen Poebene; der schone Kreuzi- 
gungsaltar, der aus Rimini in das Frankfurter Stadelsche Museum gekommen ist, diirfte die 
Arbeit eines mittelrheinischen Meisters sein> der um oder nach 1420, vielleicht gelegentlich 
des Konstanzer Konzils, nach Italien gekommen ist und in Rimini, vielleicht auch in Neapel 
gearbeitet hat, falls wir ihn — wie Swarzenski vorgeschlagen hat — mit Ghibertis „Maestro 
di Colonia“ identifizieren diirfen. Er hat manche Landsleute in Italien gefunden; schon Gio- 
vanni Pisano hatte nach Vasari deutsche Gehilfen; am Silberaltar San Jacopos in Pistoia 
ist der Deutsche Pietro di Arrigo mittatig (1386); am Florentiner Dom arbeitet Pietro di 
Giovanni von Freiburg oder Brabant. Unter den Jubilaumspilgern von 1450 ist sicher Roger 
van der Weyden nicht der einzige transalpine Kunstler gewesen. Der Austausch zwischen Bur- 
gund und Italien ist ein noch ungeklartes Kapitel ; so viel wird man sagen diirfen, da6 die Ver- 
wandtschaft zwischen Claus Sluter und Jacopo della Quercia nicht bloB eine zufallige sein kann, 
wenn auch Venturis und Bertaux’ Vermutung, jener Maestro di Colonia Ghibertis konnte Claus 
Sluter sein, sicher abzulehnen ist. Ob man die Steinmetzen von Istrien als Fremde ansehen will, 
ist eine Frage des mare nostrum; sicher bringen die beiden Lauranas eine neue Note in die 
Architektur wie in die Plastik. Der Orient bleibt fiir das venezianische Kunsthandwerk auch 
im 15. Jahrhundert noch Vorbild und Anreger. In der Bronze, im Teppich, in der Miniatur 
bleiben Byzanz und Kleinasien die Schenkenden. Dieser Rezeption steht aber eine nicht geringe 
Abgabe liberschussiger italienischer Krafte an das Ausland gegeniiber. Ungemein stark ist die 
Abwanderung nach Spanien, das bis tief ins 16. Jahrhundert italienische Bildhauer fiir seine 
Graber beruft, wahrend es sich die Maler sowohl aus Italien wie aus den Niederlanden holt. 
Von Gherardo Stamina, Giuliano Fiorentino und Dello Delli an beginnt dieser Austausch, 
der durch den Klerus und die Orden vermittelt sein mag. Heiratete ein auslandischer Ftirst 
eine italienische Prinzessin, so folgte ein Kunstler oft der Herrin in die Fremde. So hat 
Matthias Corvinus italienische Plastiker aus dem Kreis Verrocchios und Benedettos nach Ungarn 
geholt, wo ja schon vorher Masolino (in Stuhlweifienburg) tatig war. Italienische Manuskripte 
mit kostbaren Miniaturen werden von den geistlichen und weltlichen Herren des Auslandes 
begehrt; man braucht nur bei Vespasiano da Bisticci nachzulesen, wie viele Codices er fur das 
Ausland abschreiben und bemalen laBt! Als Gegengeschenk Toscanas an die Niederlande 
fiir den Portinari-Altar des Hugo van der Goes ist gewissermaBen Michelangelos Briigger 
Marmor-Madonna anzusehen. Von weiteren Externen nennen wir Adriano Fiorentino, Miche- 
lozzo (in Ragusa), die Buon in Dalmatien, Francesco Laurana (Arbeiten in Siidfrankreich). 
Alles das liegt noch vor Leonardos Reise nach Frankreich und der dann folgenden breiten 
Invasion der Italiener in Paris. Der VorstoB, den die oberitalienische Malerei (Tommaso da 
Modena) nach Bbhmen im 14. Jahrhundert macht, findet keine Parallele in der Plastik. Erst 
im 16. Jahrhundert werden systematisch italienische Architekten und Bildhauer an die deut- 
schen Hofe berufen. 




DIE BILDHAUER AM FLORENTINER DOM 
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I. 

Die Anfange der Florentiner Plastik. Lorenzo Ghiberti. 

D ie Geschichte der italienischen Quattrocentoplastik beginnt in Florenz ; nicht nur weil hier 
am Arno das Meiste und das Beste entstand, sondern auch well die Entwicklung hier 
am systematischsten verfolgt werden kann. Die Domhutte ist die Wiege der jungen Kunst. 
Die Dome von Pisa und Siena sind damals schon fertig oder fast lertig, der der Florentiner ist 
erst seit hundert Jahren im Bau und im Innern fehlt noch nahezu alles, am AuBeren viel, nament- 
lich an der Fassade. Ebenso sind viele Nischen des Campanile noch leer. Auch stehen in den 
meisten Nischen von Or San Michele noch keine Statuen; die Behorde mahnte die Zunfte 
immer wieder, besonders nachdrucklich im Jahre 1406, ihren Patron hier aufzustellen. Die 
Aufgaben sind also gegeben: Standfiguren in Nischen, Sitzfiguren in Tabernakeln, Tiiren mit 
reichem Schmuck, Freistatuen und Reliefs. 

Hier miissen wir einsetzen. Meist freilich laBt man die Geschichte der Florentiner Plastik 
mit der Konkurrenz um die zweite Bronzetiir des Baptisteriums beginnen, an der sechs Bild- 
hauer sich beteiligten. Nun ist die Bronze zwar kostbarer als der Marmor, aber Tragerin 
einer andern Entwicklung. Die wichtigere Lime ist im Stein zunachst zu verfolgen. 

Eine ganze Gruppe vonSteinmetzen ist am Dom beschaftigt. Es werden genannt: 
Niccolo di Piero Lamberti aus Arezzo, Piero di Giovanni Tedesco, Giovanni d’Ambrogio, Lo- 
renzo di Giovanni d’Ambrogio, Antonio di Banco, Giovanni di Banco sein Sohn, Bernardo 
Ciuffagni, Donatello, Jacopo di Piero Guidi, Luca di Giovanni da Siena, Giuhano di Gio- 
vanni da Poggibonsi detto il Facchino, Giovanni di Bartolo, gen. il Rosso und noch viele 
andere, die in den Bastardelli der Florentiner Domopera in den Jahren 1400 — 1415 erscheinen. 
Ein Sonderauftrag hebt vier dieser Kiinstler als besonders befahigt hervor; sie wurden aus- 
erwahlt, um die vier Evangelistenfiguren fiir die Fassade, je zwei rechts und links vom 
Hauptportal in sitzenden Riesengestalten zu formen (Abb. la— c). 1405 kamen Niccolo d’ Arezzo 
und Lorenzo di Giovanni d’Ambrogio aus Carrara zuriick, wo sie die vier Marmorblocke 
hatten brechen lassen. Niccolo, Donatello und Nanni di Banco bekamen jeder eine Figur zuge- 
wiesen, die vierte sollte der Kiinstler bekomraen, dessen Statue am besten gelang. Dies letztere 
Versprechen wurde nicht gehalten; denn 1410 bekam ein Vierter, Bernardo Ciuffagni, den 
Matthaus. Lange hat man die anderen drei Statuen falsch unter ihre Autoren aufgeteilt, 
bis es W. Bode gelang, den Johannes Donatello, den Lukas Nanni di Banco und den Marcus 
Lamberti dehnitiv zuzuweisen. Um 1415 sind die vier Kolosse fertig. Sie haben bis 1587 
an der Fassade gethront (Abb. 2), dann stellte man sie in den Chor des Domes; erst 1904 
wurden sie in helleres Licht, in die vorderen Seitenschiffe des Domes gestellt. 

Schon die Aufgabe ist neu. Die gotische Zeit hatte sich in der Standfigur ausgesprochen und ihr 
bewegten Schwung im vieldeutbaren Qewand gegeben, wobei die Bewegung wichtiger als der Stand war. 
Eine lebendige DurchflieBung der Qestalten wurde im AnschluB an die Malerei eines Orcagna oder 
Angelo Gaddi angestrebt; das dekorative Spiel der Oewander dieser Figuren breitete ein vielstimmiges 
Melos sanfter Bewegungen aus. Lorenzo monaco ist in der Malerei der letzte Vertreter dieser ondulierenden 
Bewegung; der Oberitaliener Alberto di Arnoldo kommt seinem Stil in der schbnen Madonna im Bigallo 



DIE EVANGELISTENFIGUREN AN DER FASSADE DES DOMS 



Abb. lb. Nanni di Banco: Lukas Abb. la. Niccolo Arezzo: Abb Ic. Donaiello: Johannes Lv. 

Florenz, Dom. Markus. Florenz, Dorn Florenz, Dorn. 


nahe. Nun aber stellt eine neue Aufgabe ganz andere Forderungen. Thronende Sitzfigurenhaben ihreu Rhythnuis 
dutch Kontraste zu erweisen, wie sie schon der Kiiick des Leibes herausfordert. Die Schule der Pisani 
hatte mit diesem Thema schwer gerungen; man merkt es den Sibyllen Giovanni Pisanos im Berliner Kaiscr- 
Friedrich-Museum an, daB sie aus der Standhgur genommen und zusammengedriickt smd. Viel besser 
gelang die Losung Arnolfo di Cambio an dem Grabraal des Kardinals de Braye in S. Domenico in Orvielo, 
vor allem aber in der Bronzestatue des Apostelfursten in St. Peter in Rom, die freilich auf einem altchristlichen 
Original beruht. Die Sitzfigur fordert dieWucht der Leiblichkeit, ein soniatisches Selbstleben mit lebhaften 
Kontrasten, starken Biegungen und einen gemauerten Kniestand. Die platschernde Behandlung versagt; 
der Kunstler, der an die gotische Stand- und Gewandfigur gevi^ohnt war, muBte vollstiindig umlernen. 

Am wenigsten bef riedigt Niccolbd^Arezzos Marcus ( 1 41 5 vollendet, Abb .la). Zwar ist der Kopf niclit 
ohne patriarchalische Wurde, das Motiv entbreiteter Arme und Kniee gibt groBe zusammenhangende Flachen 
fiir Brust und Unterkorper. Aber der Versuch, diese Flachen in den Fallen des Mantels, des Rocks und mil 
Hilfe des geknoteten Giirtels zu beleben, fiel wenig gliicklich aus. Freilich verkiirzt sich bei der Unter- 
sicht die untere Partie, die bei der Photographic zu laut hervorbricht. Hier hat Niccold nSmlich als Kontrast 
zu den Horizontalfalten zwischen den Knien rechts noch ein ganzes Biindel senkrechter Bausche hinzu- 
gefiigt und der lange Gewandzipfel, der bis vorn vor die FiiBe lauft, trennt diese beiden Garnituren. 
Wie gesagt, das alles ist noch wenig gegliickt und die Hauptsache, das Sitzen und Fasten, fehlt vbllig. 
Aber Temperament und Bewegung kann man der Figur nicht absprechen. Man vergleiche etwa das Relief 
des thronenden Markus iiber dem Portal von S. Marco in Rom (Abbildung bei A. Venturi, Storia delP 
arte italiana VI, La scultura del Quattrocento, Fig. 233, S. 375), eine etwas jiingere Durchsebnitts- 
leistung in kunstgewerblichem Stil, die wie ein vergrdBertes Elfenbein wirkt, um Niccolds Arbeit zu wlir- 
digen. Bei alien vier Statuen fehlt das Tier; fast wundert es uns, daB nicht ein Lbwenkopf aus dem Falten- 
wald neben dem linken Bein dieses Evangelisten herausdrSut. 






CIUFFAGNI, NANNI UNO DONATELLO IM WETTBEWERB 
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Abb. 2, Zeichnung der alten Florentiner Domfassade (unterer Teil) mit den Evangelistenstatuen rechts und 

links vom Hauptportal. 


Ciuffagnis Matthaus (1410 vollendet) zeigt ein Faltenspiel im Geschmack Ghibertis, an dessen 
erster Tiir er mitgearbeitet hat. Ober- und Unterkdrper treten m deutlichen Gegensatz, was da- 
durch fuhlbar gemacht wird, daB der Oberkbrper senkrechte, der Unterkbrper wagrechte Falten tragt. 
Schwer liegen die fiande auf Buch und Schenkel; dagegen wirken die Kniee matt. Erne brave Leistung mit 
spdrlichen Reizen, ganz ohne Temperament. 

Eine neue Welt offenbart Nannis Statue des heiligen Lukas (Abb. lb). Dieser heilige Maler entstammt 
nicht mehr dem schweren barbeiBigen Patriarchengeschlecht; er ist ein femknochiger elastischer Toskaner 
mit leichtem Schritt und scharfem Auge. Er schlieBt die Lider halb und blickt kritisch herab von semem 
hohen Thron auf die Kinder der StraBe. Dabei senkt er die rechte Schulter und nimmt die linke zuriick; der 
Oberkorper dreht sich ein wenig, als bereite sich ein Aufspringen vor. Ruhig glanzt die fast faltenlose 
Brust; um so dicker bauschen die Mantelfalten um die Armel. Der festgedrehte Giirtel gibt klare Ein- 
schniirung; mid nun geht ein Leben schwingender und fallender Falten an. Alles pUtschernde Spiel ist 
verschwunden ; die Bewegung ist wirklich und groB gefuhlt. Dazu driickt die Rechte fest an den Schenkel, 
der rechte FtiB saugt sich an den Boden, die Kniee bieten der Brandung die Felsen. Rechts unten ware 
Platz fiir den Stier gewesen. 

Und nun Donatellos Johannes (Abb. Ic)! Er steht Ciuffagnis Matthaus naher als Nannis Lukas. 
Patriarchalfigur, aber ins Dionysische gesteigert. Gegensatz von Brust und Unterkbrper, aber die Falten 
haben nicht die Wirklichkeit von Nannis Formen, Alles ist unendlich machtiger als bei Ciuffagni und die 
Wucht des Sitzens gelang liier am besten. Auch das Lasten und der Umbruch der Hande ist machtvolL 
Das Ganze wirkt wie ein schweres Gebau; es fehlt die scharfere Enervation und alle Eleganz. Man hat von 
Giorgiones Venus gesagt, wenn man sie wecke, wiirde sie aufspringen und davoneilen wie ein Reh; ahnlich 
darf man von einem federnden, elastischen Gang des heiligen Lukas sprechen. Der Johannes dagegen 
tritt mit breiter Sohle auf und schiebt den Leib machtig durch die Menge. 

Nanni und Donatello sind es, die nach diesen Proben fur die Zukunft in Betracht kommen; dem 
ersteren waren noch 6, dem anderen noch 50 Arbeitsjahre bewilligt. 

Nanni di Banco ist etwa zehn Jahre alter als Donatello (er ist um 1375 geboren), 
Vasaris Angabe, daB er ein Schuler Donatellos gewesen sei, ist sicher falsch. Wenigstens 
arbeitet Nanni schon als durchaus selbstandiger Meister an der zweiten Nordture des Dorns 
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NANNI DI BANCOS FRUHE ARBEITEN 



Abb. 3a David 
Gotisclie Arbeit 
a. dem Trecento. 
Floren 2 , Campa- 
mle. 


(der sogenannten porta della mandorla), als Donatello an eben dieser liir 
seine erste bescheidene Probearbeit ablegt. Schon vorher hatte Namii die 
schone Verkiindigungsgruppe in der Florentiner Domopera gearbeitet, die 
lange fur Antonio, den Vater, in Anspruch genommen wurde, von O. Wulff 
aber in einem die Anfange der Florentiner Friihrenaissanceplastik umfassend 
beleuchtenden, richtunggebenden Aufsatz mit guten Orunden Nanni zuge- 
wiesen wurde, ebenso wie der noch fruhere, feingiiedrige, in schoner Erregung 
schreitende Kdnig David im Berliner Museum. 

Der David des Quattrocento ist meist der riackte oder ge^iirtete liirtenknabe, der 
den Riesen erlegt und g-ekdpft hat und nun mit skrupellosein Triumph auf das abge- 
schlagene Haupt tritt. Die Gotik dagegen verstand unter dem Thema niclit „deii, des 
Kiesel den Goliath trafen, das Haupt von lichten Locken umwallt^S sondern den Kdnig 
der Weisheit und Dichtkunst, den Psalmoden und Herrscher in Israel (Abb 3a), So 
sieht die gotische Campanilestatue aus, die einst in der Nische, in welcher heute Donatellos 
Zuccone steht, sicli befand; so bildete ihn auch noch 1429 Ciuffagni in der Statue des 
Florentiner Dorns (Abbildung bei Venturi VI, S. 203). Dagegen ist Nannis David 
(Abb. 3b) auffallend elastisch und bewegt; trotz des Bartes fast jugendlich. Im Spiel 
und Sclintt naht der Begeistete, wie ein Apollo Musagetes, wie der blinde Homer. Die 
Augen gehen ahnend in die feme Hohe, die Akkorde der Harfe rauschen zu Sang imd 
Schntt. Alle Feierlichkeit wird zu Bewegung, Glut, Leidenschaft. In wunderbarer Eim 


heithchkeit lebt die ganze Figur von dem seelischen Zwang, den das Lied ausiibt! Alles ist feingliedrig, 
fast zart, dabei von klarster Funktion. Das rechte Bein wird nachgezogen, das linke trdgt das voile 
Kbrpergewicht. Ober den gegiirteten, gefalteten Rock legt sich der Mantel in reichen Gegensatzen, wobei 
freilich das linke Kiiie unklar bleibt. Wie ein adeliger Zeuge der musischen Welt, die jetzi sich am 


Arno ausbreiten will, steht dieser David an der Schwelle des Quattrocento. Da die Figur nur 1,11 m 


hoch ist, gehdrt sie nicht zur monumentalen Plastik und die Flypothese, dab sie zusammen nut musiziercn- 

den Engeln an der Domfassade gestanden hatte, scheint zu hbersehen, dab 



Abb, 3b. Nanni di Banco. 
Kdnig David. Berlin, Kai- 
ser-Friedrich-Museum 


zwar Apollo Musagetes mil den Musen, me aber Kdnig David mit Engeln 
erscheint. Auch ist die Figur nicht fur Dntersicht berechuet. 

Bei der Verkiindigungsgruppe m der Domopera (Abb. 4a u. b) steigerii 
sich die Mdglichkeiten der Bewegung. Die himralische Freiung ist schon von 
Trecento haufig und mit groBer Zartheit dargestellt worden, meist in Holz- 
figuren, die reichste Bemalung trageii. Noch lieule lieben es in Italien die 
Verlobten, ihre junge Liebe in den Schutz einer solchen Verkiindigungsgruppe 
zu slelleii; nur als Werbung des apollinischen Gdtterboten um das reinc 
Menschenweib wird die Geste, Haltuug und Stellung solcher Gruppen klar. 
Wir besitzen auch den Text des geistlichen Schauspiels, das die Szenen soldier 
Freiung umstandlich auseinanderlegt. Bevorzugt wird der Augenblick der 
ersten Anrede: „Ave Maria gratia plena^*, mit welcher der aus den Wolken 
herabschwebende Bote in das Stiibchen der in das Buch der Weissagung ver- 
tieften Jungfrau tritt. Schreck und Abwehr ist die Reflexbewegung Marias 
bei dem unerwarteten Besuch. Nanni liat Maria stillstehend und geradeaus 
blickend geschildert; nur ihre Rechte hebt sich zur kilhlen Abwehr gegen 
den fremden Mann. Der Engel dagegen ist lebhaft aktiv, er hSlt im Schritt 
inne, hebt rait der Linken die Lihe, deren weibe Bliiten einst oberhalb der 
rechten Hand erschienen, und begleitet mit der leidenschaftlidi erhobenen 
Rechten seine Worte, Wie Feuer wall! junges Oelock um sein Haupt, das 
eine Demantspitze krbnt; Gesundheit und Leibespracht sind seine hdhere 
Krone. War beim David die Begeistung eine musische, so glhht hier ein 
brautliches Feuer. Marias Kopf wirkt fast jtinglinghaf t ; Wulff hat an Myron 
erinnert. Es fehit die schwere Haarkrone, der zarte Schreck und der Zauber 
der Befangenheit. Das Beste an der Oruppe ist ihr klarer Stand. Das ist der 




Abb. 4a. Nanni di Banco: Engel der Verkundigung Abb. 4b. Nanni di Banco: Die 

(Detail) Florenz, Domopera. Maria der Verkiindigungsgruppe. 

Florenz, Domopera. 

Punkt, in dem sich fast alle toskanischen Arbeiten von denen der anderen Provinzen unterscheiden ; nur 
in Toskana wird das plastische Gesetz mit tieferem Ernst erfaBt, nur bier das Problem wirklich gefuhit 
und rastlos an der Lbsung gearbeitet. Nannis Arbeiten bedeuten erst den Anfang der Bemuhungen, die 
dann zu Donatello, Verrocchio und Michelangelo heruberfiihren Aber hier bereits bekoramen Werte wie 
Funktion, Statik, Ponderanz, Achsenklarheit, Bewegung ira Stand, Halt in der Beugung, einen vollen Inhalt. 
Man kann deshalb alles Toskanische, speziell das Florentinische als mannliche Kunst bezeichnen. Der 
Schein ist ihr gleichgultig, die wahrhaftige Klarheit alles. Ehe man hier an die Reize der Oberflache, ja 
selbst des Materials an sich geht, denkt man iiber die Funktionen der Gestalten nach und stellt dem 
schwankenden Chor der gotischen Gewandfiguren ein standsicheres, den Boden wuchtig beschreitendes 
Geschlecht in gesunder Leiblichkeit entgegen. 

Noch deutlicher wird das bei Nannis spateren Werken, den Nischenfiguren an Or San 
Michele, in denen die Anlehnung an die Antike noch viel entschiedener durchbricht. 

In den Quattro Coronati (den vier Bildhauern Severus, Severian, Carpophorus und Victorianus) 
stellt Nanni die erste Gruppe, nicht nur von zwei, sondern von vier Gestalten in die Nischen des Quattrocento 
(Abb. 5). Es ist eine Santa Conversazione von vier Mannern (ohne Frau), Redende ohne Altribut in der schlichten 
Kleidung der antiken Rhetoren ; sie wirkt wie ein Symbol des gebundenen, willensstarken Florentiner Geistes 
auf dem Boden antiker Kultur. Kein Realismus, sondern erhbhte Form, kein Temperamentsausbruch, 
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NANNIS STATUEN AN OR SAN MICHELE 



Abb. 5. Nanni di Banco : Quattro Coroiiati. Florenz, Or San Michele, 

sondern bewuBte Stilisierung. — Die vier Manner kehren noch einmal wieder in dem Relief unler der Nische: 
Severus mauert, Severian hebt den Bohrer fiber dem gedrehten Saulchen, Carpophorus zirkelt das Marmor- 
kapitell und Victorianus meiBelt eiiieii nackten Putto (Abb. 6). Wulff hat wahrscheinlich geraacht, dalJ die 
beiden letzten Figuren die Porlrats von Valer und Solin, Antonio di Banco und Nanni tragen. 

Der Philippus wird von Venturi fruher angesetzt, ich folge lieber Wulffs Datierung (um 1413), 
der auf seine Verwandtschaft mit Donatellos Markus (1414) hingewiesen hat, wobei aber Nanni der Gebende 
gewesen ist. Hier ist die „polykletische Stellung" das Entscheidende. Diese Einzelfigur breitet mit ein- 
drucksvoller Ruhe die Fatten des schweren, aber weichen Mantels aus, wobei die Rechte in den Stoii greilt 
und uber dem gebeugten Knie ein reiches Nest von Querfalten sich entwickelt, wShrend rechts (vom Be- 
schauer) das groBe Mantelende in tiefen Schatten und hellen Flachen herabrauscht. Der Eligius, der 
Schntzpatron der Schmiede (Abb. 7), enttauscht auf den erslen Blick und Schmarsow sah deshalb darin 
eine altere Arbeit; aber hier ist eine Einwirkung Ghibertis zu spiiren, und zwar seiner Xauferstatue, die 
1414 aufgestellt wurde. Unten zeigt das Relief den Eligius in der Schmiede, wo er dem st6rrischen Pferd 
das Bein abhaut, dieses mit dem Huf beschlMgt und dann wieder anheilt. 



DIE PORTA DELLA MANDORLA AM FLORENTINER DOM 
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Schon vorher war Nanni 
mit seinem Vater Antonio, mit 
Giovanni d’Ambrogio, Piero di 
Giovanni undNiccolod’ Arezzo 
am Schmuck der Porta della 
M and or I a des Doms tatig, 
— sein Anted an den Engel- 
figuren und den nackten anti- 
kisierenden Rankenfigiirchen 
des Herkules, des Apollo und 
der Abundantia ist bei weitem 
das Geistvollste (Abb. 8 u. 9). 
Von 1415 bis 1420 arbeitete 
Assunta an der genannten 


Abb. 6. Nanni di Banco : Relief unter den Quaftro Coronati an Or 
San Michele, Florenz. 


er dann an seinem reifsten Werk, dem Tympanonrelief der 
Pforte, wo er das schon von Andrea Orcagna behandelte 
vision ar-erapyraische Thema der Himmelfahrt und Gurtelspende Marias in einem ganz neuen, 

optisch-illusionistischen Reliefstil behandelt, der sich von 
dem seiner Kastenreliefs unter den Statuen an Or San 
Michele energisch trennt, um in freier, malerischer An- 
ordnung mit starker Aufsicht die ideale Buhne mit ide- 
alen Raum- und Bewegungsmotiven zu fullen (Abb. 10). 
Darait gewinnt Nanni eine Idealitat der Komposition, die 
erst wieder Verrocchio und Antonio Rossellmo sich anzu- 
eignen wagten. Das imaginare Moment tritt in die Bil- 
dungen der Plastik; am Anfang des Quattrocento wird 
hier ein Raumstil gepragt, der an die reifsten Leistungen 
der Hochrenaissance erinnert. Venturi verkennt das Werk 
vollkommen, wenn er es barock nennt. Es gehort zu den 
empfindlichstenVerlusten der italienischen Kunstgeschichte, 
daB dieser hochbegabte Kunstler so jung (1421, noch nicht 
fiinfzigjahrig) gestorben ist. Er vertritt neben den Anti- 
poden Ghiberti und Donatello einen dritten, idealen Stil. 
In Donatellos brausende, wilde, temperamentvolle Jugend 
tragt er das Gesetz bewuBter Form; Beweis ist der Mar- 
kus Donatellos, der in Nannis Philippus sein Vorbild hat. 
Das Assuntarelief wiederum weist weit iiber Ghiberti, auch 
fiber dessen zweite Tiir, hinaus. Keiner von jenen Pio- 
nieren, selbst Brunelleschi nicht, hat die Antike so gut 
begriffen wie Nanni, obwohl er nur ein Steinmetzensohn war. 

Von dem mehrfach genannten Vater Antonio ist nicht 
viel zu sagen. Er ist um 1350 geboren, wurde 1372 in die 
Zunft der artefici di pietra e legname aufgenommen und 
erscheint seit 1394 in den Listen der Dombehorden, wo er 
dauernd tatig ist und 1414 zum Capomaestro aufsteigt; 

Abb. 7. Nanni di Banco: S. Eligio. leader starb er schon im folgenden Jahr „Ein tiichtiger 
Florenz, Or San Michele. und geschaftskundiger Bauhandwerker, dessen Stern spat 
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BERNARDO CIUFFAGNI 



Abb 8. Nannidi Banco: 
Reliefs an der Laibung 
der Porta della Man- 
dorla. Florenz, Dom. 


aufgeht“ (Wulff). Weder die Verkiin- 
digungshguren in der Florentmer 
Domopera, noch der Berliner David 
Sind sein Werk; alle diese Statuen hat 
der junge Sohn gearbeitet. 

Nun noch einige Nofizen uber 
die anderen Meister jener vier zuerst 
genannten Evangelistenstatuen der 
Dotnfassade. 

Bernardo Ciuffagni (1381 
bis 1457) ist 1407 (neben Donatello 
u. a.) Gehilfe bei Ghiberti an dessen 
erster Tur; 1409 beginnt seme Dom- 
tatigkeit und schon im folgenden J ahre 
erfolgt der Hauptauftrag, die Ma- 
th a e u s statue fur die Fassade (1415 
vollendet), wo er also mit Donatello, 

Niccolo d’ Arezzo und Nannidi Banco 
in Konkurrenz tritt. 1417 arbeitet 
Ciuffagni an einer Josuastatue fur 
den Campanile, als er plotzlich fliehen 
muB — erst funf Jahre spater finden wir ihn wieder in der Domhiitte; 
er darf auf die Mandorlalunette des inzwischen verstorbenen Naniii 
den Stephanus setzen. Wieder erhalt er neue Auftriige fiir deu 
Dom — Jesaias und David, der erstere wird als ungeniigend zuriick- 
gewiesen, der zweite 1435 an der Domfassade aufgestellt (heute im 
linken Seitenschiff des Dorns; auch im rechten Seitenschiff sollen zwei 
Statuen von ihm stammen). 1435 wird er dann an der Miinze in 
Florenz angestellt und sein Leben ware wohl in dieser Arbeit still ver- 
sandet, wenn ihn nicht 1447 (bis 1450) ein Ruf Sigismondo Malatcstas 
nach Rimini gelockt hatte. Hier hat er zwar nicht das Grab Sigis- 
mondos und der Ilaria gearbeitet, wie king gemeint wurde, wohl aber 
vermutlich die Statuen des heiligen Sigisraund und Michael. 
Fr. Schottmiiller hat geglaubt, Ciuffagni auch den Jakobus an Or San 
Michele zuweisen zu sollen („bald nach 1400“). Wir sehen darin ein 
Werk der Ghibertischule um 1430. 

Ciuffagni ist der Typus des handwerklichen Steinarbeiters der 
Obergangszeit, der in der hohen, feinen Schule Ghibertis begann, dann 
aber zur Domhiitte eilte, wo er jene Krisis miterleWe, die der Name 
Donatello bezeichnet. Diesem, nicht seinem alien Lehrer Ghiberti 
schloB er sich (namentlich nach 1422) leidenschaftlich an. Aus- 
druck, Lebendigkeit, Impression erschien ihm wich tiger als jene 
ausgeglichene Harmonic, zu der Ghiberti hinstrebte. Einem Nanni 
in seine kiihle bewuBte klassizistische Schbnheit zu folgen, war ihm 
nicht gegeben. 



Abb. 9. Nanni di Banco: Herkules. 
An der Porla della Mandorla des 
Florenliner Doms. 



NICCOLO D’AREZZO IN FLORENZ, VENEDIG, PRATO, AREZZO 
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Abb. 1 0. Nanni di Banco : Relief der Oiirtelspende an der Porta della Mandorla 

Florenz, Dom. 

Der letzte und alteste aus jenem Quartett, Niccold di Piero de’ Lamberti, ge- 
nannt il Pela, stammt aus Arezzo, ist in Florenz seit 1391 nachweisbar und seit 1407 Mit- 
arbeiter an der Porta della Mandorla; vorher (1404) hatte er schon fiir das Tabernakel der 
Notare an Or San Michele die Statue des heiligen Lucas gemeiBelt, sie steht heut im Hof der 
Bargello und ist ersetzt durch Giovanni da Bolognas Figur (1602). 1415 ist seine Evan- 
gelistenstatue, der Markus, vollendet (Abb. la). Man wundert sich nicht, daB die Dom- 
behorde ihn — wohl leichten Herzens — 1415 nach Venedig ziehen lieB. Seine dortigen 
Arbeiten fiir San Marco sind vom Feuer zerstort worden. 1420 traf er in Florenz wieder 
ein. Kleinere Arbeiten von ihm sind in Arezzo und Prato nachgewiesen worden. Ob die 
Verkiindigungsfiguren an der Porta dei’ Canonici des Florentiner Doms ihm zuzuschreiben 
sind, wie Bode vorschlagt, bleibt zweifelhaft. Jener Florentiner Niccolo, der 1436 am Santo 
in Padua gearbeitet hat, ist nicht unser Niccolo, sondern ein gewisser Niccolo Coccari aus 
Florenz. 

Paul Schubnng, Die ilalienische Plasiik des Quattrocento, 2 
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NANNI DI BARTOLO, GEN. IL ROSSO 



Endlich ist noch Nanni di Bartolo, gen. il Rosso, aus 
dieser Steinmetzengruppe zu erwahnen, wenn er auch etwas jiinger 
ist; er erscheint erst 1419 in den Domlisten. 1420 folgen gleich 
mehrere Statuen fiir den Campanile (der Josua und Abraham 
mit Isaak, beide mit Donatello zusammen gearbeitet) und 1422 
der Abdia. Wahrscheinlich hat er in diesem Jahr die eigenartig 
antikisierende Verkundigung xiber dem Matthaustabernakel Ghi- 
bertis gearbeitet (s. Abb. 22 b). In den Kopfen dieser Gruppe 
bricht ein geradezu mystischer Glanz hervor, die Gebarde des 
(ausnahmsweise rechts stehenden) Gabriel ist steil, streng und 
fast drohend. Auch dieser Kunstler flieht dann aus Florenz 
1424 und kommt tiber Volterra nach Verona (Grab Brenzoni 
in S. Fermo mit Pisanellos Malerei, Grab Sarego in Sa Ana- 
stasia) und Venedig, wo er neben der porta della carta, an 
der erlauchten Stelle neben dem Eingang zum Dogenpalaste, 
das Urteil Salomos im engen, steilen, umbrochenen Eckrelief 
arbeitet (Abb. 11). Wie in den Rathausern des Nordens an 
der Stirnwand der Gerichtssale Bilder gerechter Urteile die 
Richter beeindrucken sollten, so wurde den Venezianer Prokura- 
toren durch dies neben dem Eingang zum Dogenpalast han- 
gende Relief strengste Gerechtigkeit und seltene Weisheit zur 
Pflicht gemacht. Salomo thront vor der Palasthalle ganz links 
und sieht scheinbar ruhig zu, wie der Henker schon zum Schlag 
ausholt; da sturzt entsetzt die wahre Mutter vor, wahrend die 
liignerische sich unter den Baumzweigen schadenfroh zuriickhalt. 
Die dramatische Wucht dieser Szene wirkt in dem lyrischen Venedig 
mit besonderer Starke; und Giorgione mag zu seinem groBen Bild im Kingston Lacy durch dies 
Relief gedrangt worden sein. 1432 finden wir dann Rosso in Tolentino (porta S. Niccolo), 
dann bis 1451 in Carrara. Die Bahn nach Venedig, die Rosso freigemacht hatte, beschritten 
dann auch der Sohn Niccolo d’Arezzos, Piero, und Giovanni di Martino da Fiesole, die 
1423 das Grab Tommaso Mocenigos in S. Giovanni e Paolo gearbeitet haben, in dem eine 
Verbindung des Donatellesken Vorhangmotivs mit der groBen Wandancona versucht wird. 
Die beiden sind dann auch an Kapitellen des Dogenpalastes und an derCa’ d’oro mittatig; 
auch das Grabmal R. Fulgoso (f 1427) im Paduaner Santo stammt von ihnen. Pieros 
selbstandige Jugendarbeit in Florenz ist das Grabmal des On. Strozzi in Sa Trinita (1417). 


Abb. 1 1. Rosso Fiorentino: Das 
Urteil Salomos. Venedig, Do- 
genpalast 
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Abb. 12. Lorenzo Ghiberti: Selbstportrat. 
Erste Tiir am Florentmer Baptistenum. 


I m Trecento hat die Malerei vor der Bildnerei eine fuhrende Rolle gehabt. Vor allem hatte 
sie die Pflicht, die weiten, schmucklosen Wande der Bettelordenskirchen mit dem rotgoldenen 
Teppich der Fresken zu iiberdecken, um dadurch dem rauhen Backstein Glanz und Schimmer 
zu verleihen. Hatte die bischofliche Kathedrale des hohen Mittelalters im kostbaren Material, 
in Marmor und Bronze das „Iaudate dominum“ ausgesprochen, so suchte die Franziskaner- 
bewegung die Pracht nicht im Material, sondem in der Vergeistigung. Neben diesen Fresken 
hatte die Malerei das goldene Haus des Altars zu stellen, jene groBen Ankonen, die in 
schwerer goldener Tabernakelrahmung die hochste Note im reichen Schmuck des Gottes- 
hauses vorzutragen hatten. Diese feingestimmten und gestaffelten Altare offenbaren in ihrem 
gelassenen Vortrag, der klug berechneten Rhythmik und der in sanfter Fiille zusamraenstromen- 
den Harraonie auch heute noch eine Welt der Ordnung, des Glanzes, der Sammiung, der die 
Kunst des Quattrocento wohl Gleichwertiges, aber nichts Gleichartiges an die Seite zu stellen 
hat. In Don Lorenzo monacos groBen Ankonen kommt diese sanft schwingende, tonend 
bewegte Welt ruhiger Harmonien noch einmal eindringlich zum innigsten Ausdruck ihrer 
formalen und seelischen Schonheit. Dann wandte die Malerei sich neuen Pflichten zu; die 
Plastik aber hat sich das von der Schwesterkunst Errungene angeeignet und selbstandig 
fortentwickelt. Die Organisation rhythmischer GesetzmaBigkeit geht nicht wieder verloren; 
die Plastik macht sie sich in neuem Sinne zu eigen. Sie hat sich im Trecento vor allem 
des kirchlichen Inventars bemachtigt, und in Stein, Holz und Bronze Kanzeln, Chorstiihle, 
Taufbecken und Bronzetiiren, Graber, Lesepulte und Tabernakel geschaffen, die sich zugleich 
mit der fortschreitenden Architektur entwickelten und zu bedeutender Materialschonheit 
sowohl wie reichem Figurenschmuck drangten. Das Glanzstiick dieser dekorativen Plastik 
ist Orcagnas Tabernakel in Or San Michele, wo in Stein, Bronze und Email um ein altes 

2 * 
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ZYKLUS UND EINZELARBEIT. GEGENSATZ VON BRONZE UND STEIN 



Gnadenbild der kostbarste Rah- 
men gelegt wurde Zum typi- 
schen Heilsgedanken dieses Bil- 
des tritt m den Sockelreliefs des 
T abernakels die illustrierende bio- 
graphische Erzahlung im Stein. 
In ahniicher Weise illustrieren 
Andrea Pisanos Campanilereliefs 
den Grundgedanken des Turm- 
baus, der em Ausdruck der Floren- 
tiner Biirgertugenden und Biir- 
gerpflichten sein sollte. Kraft und 
Ausdruck der einzelnea Reliefs 
steigert sich ira Cyklischen; das 
Einzelne steht in einer hoheren 
Rechnung, die dank des sehr 
bestimmt entwickelten scholasti- 
schen Systems Unsichtbares und 
Verklartes im Spiegel der Einzel- 
szenen aus dem Erdenleben mit- 
zuteilen weiB. Dabei ist die Typik 
der Darstellungen Absicht, um 
den Zusammenhang der groBen 
Reihe nicht zu zerreiBen und das 
Einzelschicksal in der Linie einer 
hoheren GesetzmaBigkeit zu hal- 
ten. Cyklus und Reihe haben auch 
im Quattrocento noch lange Kraft 
behalten, ja sich auf die profane 
Welt ausgedehnt; auf diese Weise 
sind die Gesetze einer hoheren 

Abb. 13. Lorenzo Ghiberti : Erste Tiir am Florentiner Baptisterium. Organisation in dcll idealen Stil 

des Cinquecento heriibergereltet 
worden. Aber die plastische Entwicklung im Quattrocento tragen doch die Arbeiten, die aus 
dem cyklischen Bann heraustreten und sich in neuer freierer Weise gruppieren. Wie die Stein- 
kunst in den Problemen der stehenden und sitzenden Figur, im Relief und in der Dekoration 
diese neue Welt heraufgefiihrt hat, ist oben beschrieben worden. Im engeren AnschluB an 
die Malerei hat sich die Bronze entwickelt. Beruht alle Steinkunst auf dem Wegnehmen 
des Stoffes, der Verringerung des Volumens, der Enthullung des Verborgenen, so ist jede 
Arbeit in Ton und Bronze eine Addition vom Nichts zur Vollendung. Wie der Kreidegrund der 
Maltafel, so ist die Grundflache des Broncereliefs zunachst leer; es fehlt die Begrenzung, die 
jeder Steinblock als Volumen bietet, dauernd kann der Kiinstler hinzufiigen und wegnehmen. 
GewiB wurden, ebenso wie heute, auch im Quattrocento fur die Steinarbeiten zuerst Skizzen 
in Ton oder Wachs gearbeitet; aber die innere Einstellung ist doch ganz vqrschieden, je 
nachdem es sich um eine Stein- oder eine Bronzearbeit handelt. Viele Kiinstler haben in 




BRONZETOREN IM MITTELALTER IN SODITALIEN UND TOSKANA 
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beiden Materialien gearbeitet und gedacht und das reich bewegte kunstlensche Leben Dona- 
tellos ruht auf dem hauhgen Wechsel des Materials, wahrend Michelangelo bekanntlich nur 
in Stein schuf Die Malerplastiker der zweiten Halite des 15. Jahrhunderts wie Verrocchio und 
die Pollaiuoli sind Maler und Bronzekiinstler, die Steinarbeiten treten zuruck; zu ihnen gehort 
auch Leonardo. Im Anfang des Jahrhunderts steht ein Plastiker, der im Gegensatz zu dem Stein- 
stil der Nanni und Genossen einen selbstandigen Bronzestil geschaffen hat — Lorenzo Ghiberti. 

Lorenzo Ghiberti ist 1381 geboren, also 4 Jahre nach Brunelleschi, 5 vor Donatello. 
Er beginnt — wie Phidias — als Maler, und zwar in der Fremde, in Rimini; das wurde 
bestimmend fiir seine plastische Sprache. Der Zwanzigjahrige kehrte dann nach Florenz 
zuruck, um sich an der Konkurrenz um die zweite Bronzetur des Baptisteriums zu beteiligen. 
In 21 Jahren (1403—24) entsteht dann die ihm libertragene Ture; in weiteren 27 Jahren 
auch die andere Ture (1425 — 52). Vieles arbeitet er nebenher, Reliefs, Goldarbeiten, Frei- 
statuen. Der alternde Meister hat siebzigjahrig noch sein Leben aufgeschrieben und Notizen 
liber die Kiinstler seiner Zeit und Vergangenheit. 

Bronzeturen hatte Italien seit der Mitte des 11. Jahrhunderts durch byzantinische, syrische, dann 
einheimische Meister sich beschafft. Wahrend im Norden die Gotik in den reich entwickelten, tiefschattenden 
Domportalen, im Schmuck der Laibungen, Liinetten und Wandnischen ein ausdruckreiches Abbild der Heils- 
lehre und der empyraischen Visionen ausgebreitet hat, schneidet der Sudlander in der Marmorwand der 
Fassade die Turohnung knapp aus und sichert diese gefahrdete und doch so wichtige Offnung durch ein 
festes, flaches Bronzeportal. Dessen dunkle Patina steht prachtig gegen den hellen Stein, das Glatte wirkt 
gegeii das Rauhe, das Spiegelnde gegen das Lichtsaugende Um die dunkle Flache zu beleben, werden bei 
den fruhen Turen des 11. Jahrhunderts hellschimmernde Niellofiguren in Silberfaden und -Plattchen ein- 
gezeichnet, wahrend man vom 12. Jahrhundert an dem plastischen Relief den Vorzug gab. Die Meister 
dieser Turen waren in Byzanz, Syrien, Unteritalien, Rom und Venedig tatig; in Monte Cassmo, Monte 
Gargano, Amalh, Salerno, Atrani, m Ravello, Benevent, Troia, Palermo, Trani, Canosa, in San Paolo 
fuori le mura m Rom, an San Marco in Venedig findet man heute noch diese in der festen Rahmung klarer 
Emordnung und solider Ausfiihrung ausgezeichneten Arbeiten, die ernes der wichtigsten Bindeglieder der friih- 
italienischen und der orientalischen Kunst darstellen. In Toskana hat sich aus der Fruhzeit nur die Tiir des Bo- 
nannus am Pisaner Dom erhalten; Bonannus scheint aber erst aus Sizilien nach Toskana eingewandert zu 
sein, ebenso wie Niccolb Pisano aus Apulien nach Pisa gekommen ist. Andrea aus Pontedera bei Florenz 
hat dann von 1330—36 die erste Bronzetiir fiir das Florentiner Baptisterium mit groBer Klarheit der 
Disposition modelliert (ein Venezianer freilich muBte gerufen werden, um das Werk zu gieBen!). Er be- 
handelt jeden Torflugel fiir sich und teilt ihn durch Rahmen, die mit Muscheln und Marzocchi besetzt 
sind, in je 14 Felder. Je zehn dieser Compartimente schildern das Leben des Taufers, je vier (die untersten) 
enthalten allegorische Einzelhguren. Starke, ausdrucksvoll profilierte Vierp^sse mit scharfen, den Schwung 
der Kreise unterbrechendeii Winkeln umklammern jede Szene. Ein von funf kleinen Konsolen getragenes 
Brett bildet hier die Buhne der Reliefs, auf ihr agieren die Figuren vor einer bescheidenen Kulisse, aber 
mit ausdruckreicher Gebarde. Zu voller Entwicklung kommt der Stil in den acht Einzelgestalten unten. 
Ungemein sicher ist die Emordnung, die Achsenbetonung, das Gleichgewicht jeder Szene. Der linke Flugel 
schliefit mit dem Bilde der hochsten Stunde in diesem Tauferleben, mit der Jordantaufe. Dann setzt auf der 
andern Seite der tragische Teil mit dem Verhor vor Herodes ein und fiihrt bis zur Bestattung des Tauters. 
Wie bei Giottos Mariengeschichte in der Paduaner Arena, so liegt bei Andrea das Typisch-Menschhche 
ruhig und innig hmter der biblischen Geschichte. Das war die Art, wie der Trecento seine Humanitat 
aussprach. Der Einklang im Gesamtaspect der Tiir wird durch keinen Turring, keine Maske gestbrt. Da 
die Tiiren meist offen standen, ist die Sonderbehandlung jedes Flugels wichtiger als das Hiniiberfiihren der 
Geschichte iiber den Spalt hinweg. 

Ghiberti hat sich in der Hauptsache an das Vorbild Andrea Pisanos gehalten (Abb. 13). Dieselben 
28 Felder, 20 davon biographisch ; dieselbe doppelte Rahmung im Quadrat und VierpaB ; die Balken freilich sind 
jetzt statt mit Marzocchi mit Menschenkdpfen, statt der Muscheln mit Blumen- und Fruchtzweigen geschmuckt. 
Mit der Geschichte Jesu beginnt Ghiberti unten links, er fiihrt die Reihe iiber den Spalt heruber und 
meistert so in fiinf Hauptkapiteln seinen Stoff. Man kann die Oberschriften der Reihen nennen: Jugend, 
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DIE ERSTE TUR GHIBERTIS AM BAPTISTERIUM 



Abb, 14a. Lorenzo Ghiberti* Die Aulerstehung. Abb, 14b. Lorenzo Ghiberti: Das Pfingsiwimder. 

Erste Tur am Florentiner Baptisienuxn. 

Weihe und erste Bewahrung, die Vorbereitung zur Passion, die Katastrophe, Tod und Verklarung. In den 
acht untersten Feldern thronen die Evangelisten und Kirchenvater, also die Chronisien und Deuter dieses 
klassischen Heilslebens. 

Die Reliefbehandlung ist von der Andreas sehr verschieden. Audi hier tinden wir bisweilen ein 
schmales Biihnenpodium, haufiger die unregeltndBige zackige Erdscholle. Breit ist das Landsdiaftliche 
entwickelt, in starker Aufsicht. Die Gebaude offnen sich, dunkeln, sdiieben sidi zuriick. Das dramatische 
Leben ist ahnlich ivie bei Andrea gedrangt, aber reicher und bluhender legt sich der Schauplatz und die 
Natur um die erregten Menschen. Die feste VierpaBrahmung hilfi auch hier die Ftille der Bildungen 
zusammenzuhalten. An Stelle der gotischen Tabernakelarchitektur sind rundbogige Hallen tief und hoch 
errichtet. Beim Pfingstwunder (Abb. 14b) wird die Loggia dei Lanzi nachgebildet ; hoch oben aui dem Sbllcr 
sitzt Maria im Kreise der Apostel, unten stehen Juden und Soldaten auf dcr piazza de’ Signori. Menschen, 
Baume und Gerate geben zusammen den reizvollsten Einklang. Dafiir ist der „OstermorgeiF* das schdnate 
Beispiel (Abb. 14a). Vorne die festzusammengeschobenen, stahlschimmernden K5rper der Soldaten, zwischen 
ihnen der ruhige; blanke Sarkophag. Auf den Hohen ragen Palmen und Clbaume. Zwischen ihnen schwebt in 
sanftem Entgleiten der Lebensfiirst in schweigender Morgenstille. Fiir die Harmonic der Linienfiihrung, die 
Ghiberti mit einem ahnlichen Instinkt wie Raffael gemeistert hat, ist wohl das Verkiindigungsrelief die beste 
Probe ; aber auch die Verklarung und die GeiBelung erweisen hbchste GesetzmaBigkeit. Das Geliihl fUr Sym- 
metric und Ausgeglichenheit erfahrt lediglich in den unteren acht Feldern mit den Einzelgestalten der 
Evangelisten und Kirchenvater eine gewisse Enttauschung ; das hat Schmarsow (Ghibertis Kompositionsgesetze 
an der Nordtur des Florentiner Baptisteriums, Leipzig 1899) dazu gedrangt, eine Verschiebung und Ver- 
wechslung der ursprhnglichen Reihenfolge dieser acht Felder in dem Sinne anzunehnien, dafi das dritte und 
vierte, wie das siebente und achte Relief auszutauschen seien. Hdchst lebendig blicken von alien Ecken die 
ausdruckreichen Kopfe, der Mehrzahl nach wohl die Portr^ts der Mitarbeiter Ghibertis. Leidenschaftlich 
blicken sie zueinander heriiber, sie vergleichen, zensieren und jubeln. Die Erinnerung an all die Stunden 
im Atelier, wo sie zusammen gearbeitet, modelliert, geandert, debattiert, getadelt, gelobt und schlieBlich 
gegossen haben, ist hier verewigt. Das Werk feiert seine Meister mit stiilem Stolz. Man tut Unrecht, die 
zweite Tiir Ghibertis auf Kosten der ersten zu loben. Sie verdrSngte Andreas Tiir, die bis dahin an dem 
Eingang dem Dome gegeniiber stand und fCillte diesen Ehrenplatz bis 1 452 aus, um dann der zweiten Tiir 
Ghibertis wiederum Platz zii machen. 




Abb. 15b Lorenzo Ghiberti: Isaaks Opferung'. 
Florenz, Bargello. 


Abb, 15a. Fil. Brunelleschi : Opferung Isaaks. 

Konkurrenzreliefs, 


Das groBe Werk kam unter Beihilfe zahlreicher Mitarbeiter und Gesellen zustande; 
ein Betrieb entwickelte sich, wie ihn spater Donatello fiir die Paduaner Bronzen, Vecchietta 
fur den Schmuck des Sieneser Hochalters ausgebreitet hat. Erwahnt werden beim ersten 
Kontrakt mit der Zunft die elf Gehilfen: Bandino di Stefano, Domenico di Giovanni, Gio- 
vanni di Francesco, Giuliano di ser Andrea, Maso di Cristofano (nicht Masolino!), Michele 
dello Scalcagna, Donato di Niccolo di Betto Bardi (Donatello), Michele di Niccolaio, An- 
tonio di Tommaso (vielleicht il Mazzingo?), Jacopo d’ Antonio da Bologna und Bernardo 
di Piero (nicht Ciuffagni). In einem zweiten Kontrakt fehlen die Namen von vier Gehilfen, 
statt dessen treten sechzehn andere neu hinzu: Francesco di Giovanni genannt Bruscaccio, 
Cola di Liello di Pietro da Roma, Francesco di Marchetto da Verona, Giuliano di Giovanni 
Poggibonsi (s. unten), maestro Antonio di Domenico di Cicilia, Bartolo di Michele (der Stief- 
vater Ghibertis), Bernardo Ciuffagni, Zanobi di Piero, Niccolo di Lorenzo, Jacopo di Barto- 
lommeo (fanciullo), Giuliano di Monaldo, Pagolo di Done (Uccello), Matteo di Donato, 
Niccolo di Baldovino, Bartolo di Niccolo und Ghibertis eigener Sohn Vittorio. Von all diesen 
Namen haben die wenigsten einen Inhalt fiir uns. Es handelt sich meist um Werkarbeiter, 
die nur dadurch in die hohen Hallen der Archive und der Historic eingeruckt sind, weil 
ihre Auslohnung notiert wurde. Aber so viel lehrt die Liste: die Mehrzahl der zwischen 
1370 und 1390 geborenen Kiinstler hat ihre Lehrtatigkeit in Ghibertis Atelier durchgemacht, 
und zwar nicht nur die Plastiker, sondern auch spatere Maler wie Paolo Uccello. 

Fine andere Gruppe von Kiinstlernamen verrat uns Ghiberti in seinem zweiten Kom- 
mentar an der Stelle, wo er die Konkurrenten aufzahlt, die zum Wettbewerb um die Bronze- 
tur aufgefordert wurden. Es sind auBer Ghiberti selbst: Brunelleschi, Simone da Colle, Nic- 
colo di Luca Spinelli, Jacopo della Quercia, Francesco di Valdembrino senese und Niccolo 
Lamberti. Zwei dieser Reliefs, auf denen die Opferung Isaaks dargestellt ist, haben sich 
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bekanntlich erhalten, Ghibertis und Brunelleschis 
(Abb. 15a u. b) 

Sie sind unendlich oft verglichen wordeii. Zweifellos 
besitzt die Arbeit Brunelleschis die groBere dramatische 
Wucht. Dazu kommeii bei ihm die vielen antiken An- 
klange, der umgeformte Dornauszieher links unten, das 
Substitutionsopfer auf dem Altar, das die Ablosung des 
Menschenopfers durch die Garbe dem nauptthema: Ab- 
losung des Menschenopfers durch das Tieropfer an die 
Seite stellt. Alle Bild ungen in resolutem Naturalismus) 
in groBer Frische der Bewegting. Vor ailem konnnt das 
Renaissancegefuhl bei Brunelleschi darin zum Ausdruck, 
daB er horizontal gliedert, nicht wie der Gotiker Ghiberti 
vertikal. Aber technisch hat Brunelleschi versagt : er goB 
die Figurchen emzehi und schraubte sie dann auf den 
Bronzegrund. Ihm fehlte auBerdem eine starkere Begabung 
fur das Bildhalte und jenes Geftihl liir Einordnung und 
Harmonie, iiber das Ghiberti in unbeschrankter Fulle ver- 
fugte. Ghibertis Aktion ist nicht so frisch, aber melodi- 
scher. Diagonal wachst ein Berggipfel auf, der die Flache 
m zwei Dreiecke zerlegt; rechts die Haupthandlung, links 
die Knechte als Statisteu. Wahrend Brunelleschi den 
nackten Knaben genau in die Milte setzt und ihn luer 
zusammenbrechen laBt unter dem Schraubstockgriff des 
verzweifelten Vaters, der wild entschlossen mi Bergstunii 
an sein Opfer herandrangt, laBt Ghiberti andere Machte sprechen: ein unendlich schbner Epliebe, dessen 
seidenweiche Haut im Licht schininieri, wendet schaudernd den zarten Hals vor dem Messer, das der wilde 
Vater ihm entgegeiihalt Alter und Jugend, Zartheit und Grausamkeit, Leiden und Zdgern steheu im 
Kontrast; nicht die Aktion ist betont, sondern die Situation. Schon schwebt erlbsend der Himmelsbote 
mit dem Befehl: „Lege deine Hand nicht an den KnabeiF% iiber dem sehr alten Vater und dem sclir 
jungen Sohn, dessen Zartheit in der Nackheit doppelt riihrend ist. Bei den Knechten ergibt sich derselbe 
Unterschied der Kiinstler. Brunelleschi ordnete sie getrennt an, das saufende Tier sleht zwischeu ilmen; 
beide sind derb bei ihren Hantierungen beschaftigt, der eine wasserschopfeiid, der andere zieht den Dorn 
aus der FuBsohle. Sie stehen am unteren Rande des Reliefs, wahrend das geistig Wichtigc in dcr lUihe 
geschieht. Ghiberti denkt viel schlichter ; er riickt die beiden Knechte mit dem Esel dicht zu einer (jruppe 
zusammen, in der Hauptsache eine Riickenfigur hinstellend, die heranschreitet. Ls sind kaum Kncdite, 
eher junge Kavaliere, wie auf Masaccios Fresko der Tabita in der Brancaccikapelle. — 

Ghibertis Sieg iiber Brunelleschi war nicht selbstversiandlich. Vielleicht entschied seine teclinische 
Oberlegenheit. In der Kommission warden zweifellos Gruppen bestanden haben, die urn die Worte „Sch5n- 
heit“ und ,,Ausdruck‘‘ stritten. Brunelleschi charakterisiert scharfer, ist viel dramatischcr, prononzierter 
in jeder Einzelheit. Er sagt: Knecht ist Knecht und Mord ist Mord. Aber eines fehlt ihm: das Bildhafle. 
Man kann sich nicht 28 Reliefs von Brunelleschi in der gleichen Feuersprache nebeneinander denkcn ; fiir 
solche Abfolge versprach Ghiberti mehr. Auch darf man bezweifeln, ob Brunelleschi die Geduld gehabt 
hatte, 23 Jahre an einer einzigen Aufgabe zu bleiben. 

Mdglicherweise laBt sich eine dritte Ldsung dieser Konkurrenz rekonstruieren aus einem friihen 
Florentiner Stich, auf den mich Paul Kristeller aufmerksam gemacht hat (Abb. 16). Die Komposition geht 
eng bis an den Rand und namenthch in die Ecken herein, so daB man auch hier die Rahmung eines Vicr- 
passes hinzudenken kann. Wie bei Brunelleschi ist die Komposition horizontal geteilt, aber Isaak ist nicht in der 
Mitte, sondern nach links geschoben; er ist sehr klein, der machtige Vater schwingt ein riesiges Schlacht- 
messer. Der Altar tragt vorn eine Maske zwischen Ranken. Das Tier trennt die beiden „Knechte^S der 
linke hockt am Quell, der rechte blickt staunend zur Berghbhe und dem Engel. Das ist ein in der Giotto 
schule sehr beliebtes, getrennte Gruppen verbindendes Blickmotiv. — Die andern Konkun'eiizreliefs sind ver- 
loren gegangen. Quercia hat das Thema 30 Jahre sp^ter in Marmor am Bologneser Portal wieder behan- 
delt, Ghiberti selbst hat es auf seiner zweiten Tiir in veranderter Weise noch einmal dargestellt. 
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Abb.l7a. GiuhanoFiorentmo: Auf- Abb^l'^b. Giuliano Fiorentmo Abb 17c. Giuliano Fiorentino: 
richtung- der ehernen Schlange Simson am Stadttor von Gaza. Jonas und der Walfisch. 

Valencia. Valencia. Valencia. 





Von einem der Mitarbeiter Ghibertis an der ersten Tur ist seit kurzer Zeit durch Schmar- 
sow eine selbstandige Leistung bekanntgeworden, die fern von Florenz in Valencia zu gleicher 
Zeit fertig wurde wie die Tiire in Florenz. In Valencia fand Schniarsow zwolf Alabaster- 
reliefs, die der aus Florenz zugereiste Giuliano Fiorentino in der Zeit von 1418—1424 
gearbeitet hat (Abb. 17a — c u. Abb. 18a). Dieser Giuliano, den Schniarsow mit dem oben- 
genannten Giuliano di Giovanni da Poggibonni (detto il Facchino) identifiziert hat, entfaltet in 
diesen alt- und neutestamentlichen Reliefs einen Stil, der nicht nur im engsten Zusammenhang mit 

der Plastik Ghibertis steht, sondern 
noch entschiedener auf den Maler Don 
Lorenzo monaco hinweist. Sechs altte- 
stamentliche Szenen stehen nach dem 
Gesetz von Typus und Antitypus denen 
des Neuen Testamentes gegeniiber : 

1 . Aufrichtung der ehernen Schlange - 
Kreuzigung Christi. 

2. Simson tragt das Stadttor von Gaza 
fort — Christus bricht durch die 
Hollenpforte. 

3. Jonas entsteigt dem Bauch desWal- 
fisches — Auferstehung Christi. 

4. Auffahrt des Elias — Himmelfahrt 
Christi. 

5. Moses empfangt die Gesetzestafeln , 

Herabkunft des Heiligen Geistes. 

6. Empfang der Konigin von Saba 
durch Salomo — Kronung Marias. 



Abb. 1 8a. Giuliano Fiorentino 
Kreuzigung. 
Valencia. 


Abb. 1 8b. Giuliano Fiorentino : 
Kreuzigung. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. 
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Hier ist in der Ent- 
wicklung der Land- 
schalt, des Genres iind 
derPliysioi^nomienGhi- 
berti an vielen Stellen 
uberholl, was sicli nur 
zum Tell aus dem Ma- 
terial des Alabasters er- 
klart. GiulianomuBda- 
mals nodi sehr jungge- 
wesen sein bei Ghi- 
berti erhalt er cinen 
g anz niedrigen Wodien- 
lohn — aber die Lrem- 
de, die Freiheit im 
fremdeiiLande hat seine 
Kunst befeuert und si- 
dier half ihm der Aii- 
blick fremdartiger Ge- 
bilde zur Eniwicklung 
der eigeiien Kraft. 
Schon Schmarsow wies 
darauf hin, daBdie Re- 
liefs in Vaienda starker 
mit Ghibertis Sieneser 
Reliefs, namentlidi mit 
der Gefangennahme des 
Taufers zusarmnenge- 
hen als mit denen der 
erstcnTiir. Wahrsdiein- 

lich ist Giuliano spater nach Florenz zuriickgekehrt. Das Berliner Kaiser-Friedrich-Museum besitzt cin 
bemaltes Tonrelief mit der Kreuzigung Christi, Nr. 257 (in nidit zugelidrigem Rahinen), das enge 
Beziehungen zu dem entsprechenden Alabasterreiief m Vaienda enthalt (vergl. z. B. den rechten Sdiadier), 
freilich schon einen entwickelteren Stil verrat — wir mdchten es um 1440 ansetzen (Abb, 18b). Zur 
Emphatik des Vortrags — man betrachte die dumpf hingeschlagene Maria unten links — und den rassig 
behandelten Gesichtern kommt eine eigentiimlich flackernde Erregung der Krieger und Gebiirden, ein reidies 
Kontrastspiel der Figuren, das an Donatellos Art gemahnt. Der Berliner Katalog (S, 104) weist das 
Relief in die Schule Nerocdos und sieht hier eine Mischung von Einfliissen Quercias und Donatellos. 

Aus der Zeit, in der Ghiberti an der ersten Tiir arbeitete, stammen auch die beideii 
eben genannten Reliefs in Bronze, die er f iir den Sieneser Taufbrunneu arbeitete (1416 
bestellt, 1427 abgelief ert) . Das erste bringt eine dramatisch bewegte liandlung mit erregter 
Fiille der Gebarden und Kontraste, vor einer tief und hoch weitenden Renaissancehalk; das 
andere fuhrt die Taufe Christi sakral und liturgisch in offener Landschaft ralt herrlichem 
Engelchor und dem giitig segnenden Vater in der Hohe vor. Da hier die VierpaBumrahramig 
fehlt, so geht die Komposition mehr in die Breite und die Rander bekommen Oewicht. Es 
bereitet sich der Stil der zweiten Tiire vor (s. die Tafel). 

Diese ist unmittelbar nach der Vollendung der ersten Tiir in Auftrag gegeben worden. Als Theraa 
war, nachdem auf den beiden friiheren Tiiren das Leben des Tiiufers und Christi geschildert war, der 
alttestamentliche Kreis gegeben. Die Mercatanti baten den Kanzler Leonardo Brimi, die Disposition aus- 
zuarbeiten und dieser skizzierte wieder eine Anlage von 28 Feldern, 20 historischen Reliefs und acht 
Prophetenreliefs (Jesaia, Jeremia, Ezechiel, Daniel, Samuel, Nathan, Elias und Elisa). Die historischen 
Reliefs begannen in dieser Aufstellung oben links und ihre Abfolge ging iiber beide FlOgel heriiber. Brimis 



Abb. 20a. Lorenzo Ghiberti : Erschaffung Adams und Evas, der Simdenfall, die 
Vertreibung. Zweite Tiir am Florentiner Baptisterium, 
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Reihen iauteten: 1 Gott 
schafft den Himmei und 
die Sterne; Gott schafft 
Adam und Eva; Sunden- 
fall ; Vertreibung. 2. Der 
Brudermord; Noahs Ar- 
che und die Tiere ; Isaaks 
Opferung; Isaak segnet 
Jakob. 3. Joseph von den 
Brudern verkauft ; der 
Traum Pharaos; Josephs 
Briider in Agypten; Mo- 
ses und der flamniende 
Dornbusch. 4. Wunder 
des Moses vor Pharao; 

Durchgang durchs Rote 
Meer ; Moses und die Ge- 
setzestafeln: Aaron opfert 
als Hoherpriester. 5. Ein- 
zug der Juden ins gelobte 
Land; David tbtet Goliath; 

Davids Ernennung zum 
Kbnig; Salomos Urteil. 

Ein geistvolles Pro- 
gramm! In fiinf Quer- 
schnitten wird der Sieg 
des Lichts iiber die Fin- 
sternis, des Rechts fiber 
das U nrecht , der Ordn ung 
uber die Unordnung, 

kurz das Wachstum menschlicher Kultur vorgefuhrt, von den Tagen, da zuerst Himmelsglanz iiber der 
festen Erde leuchtete bis zur Weisheit des Spruchkonigs, der Adel und Tiicke des Menschenherzens durch- 
schaut. Das Gemeiiisame ist hier nicht wie bei den Reliefs der andern Tiiren ein Held, der sich vielfach 
bewahrt, sondern die Reihe der Helden von Adam bis Salomo, mit Moses, Joseph, David. Diese 28 Felder 
reduzierte Ghiberti zunachst auf 24; ihre Rahmen sind, wie Brockhaus nachwies, noch an der Ruckseite 
der Tiire zu sehen. Dann aber wagte Ghiberti den groBen Schritt, den Inhalt des ganzen Brunischen 
Programms auf zehn Felder zu verdichten und die Propheten statt auf besondere Reliefs in die Nischen 
der seitlichen Rahmenbander zu verweisen, wo nun 14 Gestalten Platz finden, zehn stehende Figuren und 
vier liegende an den Querbandern oben und unten. Diese vier liegenden Gestalten sind Adam und Eva 
(oben), Noah und sein Weib (unten). Diese beiden Menschheits-Elternpaare betrachten voll Staunen das 
Spiel ihrer Kinder und Enkel. Neben den Reliefs stehen die Helden und Heldinnen; wir erkennen Simson 
und Gideon, Mir jam und Michal. Aus Brunis Folge fehlt das erste Relief — Gott erschafft Himmei und 
Sterne — , Ghiberti setzt, ebenso wie spater Quercia, sogleich bei der Erschaffung des Menschen ein. An 
Stelle von Brunis letzter Szene; „Salomos Urteil^ tritt „Salomos Begegnung mit der Kbnigin von Saba“, 
ein Lieblingsstoff der Cassonemaler, die gern die reichste Frau und den kliigsten Mann Asien vereinigt 
zeigten. Alle andern Szenen, die Brunis Skizze forderte, sind von Ghiberti in seinen groBen Reliefs 
dargestellt worden; denn nun enthalt jede Tafel eine Fiille von Vorgangen (die erste allein enthalt 
40 Figuren!) in reichster Entwicklung der Landschaft, der Szene, der Architektur. Felsabhange und FluB- 
taler, Stadteansichten und tiefe Bogenhallen bieten weiten Raum fur breites Gebaren. Freundlich glanzt das 
Paradies, das selbst der Siinde einen schattigen Hain bietet (Abb. 20a) ; scharf und heiB brennt die Sonne auf 
die Vertriebenen, auf Kains und Abels AckerfleiB. Dann die Doppelszene von Noahs Arche, die die Form 
einer Riesenpyramide hat und der kiihlen Weinlaube, wo ein Alter neben dem machtigen Bottich seinen 
Rausch ausschlaft. Der ganze Zauber der toskanischen Hiigellandschaft lebt im Hain Mamre und zu 
FiiBen des Berges, wo Abraham den Sohn opfern will; ahnlich leuchtet die Landschaft am Sinai beira Roten 



Abb. 20b. Lorenzo Ghiberti: Salomo und die Kbnigin von Saba. Zweite Tur 
am Florentiner Baptisterium. 
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Meer. Drei groBe Architekturen huldigen den Hauptbauten von Florenz. Salomos Tempel (Abb 20b) isl iiiclit 
mehr der Felsendom der Omar-Moschee, wie ihn noch Taddeo Qoddi m dem Fresko der Baroncellikapelle 
von S Croce abgebildet hatte, sondern eine Nachbildung des Florentmer Doras. Die Halle, vor der Isaak 
den Jakob segnet, ermnert an die Loggia de’ Lanzi. Und m dem Rundbau Pharaos huldigt Ghiberti 
dem Lieblingsthema der Architekten jener Zeit, dem Centralbau, wie er unter Brunelleschis Domkuppel und 
unter der Vierung der Servitenkirche ernchtet war Bis in die letzten Eckeii der Quadrate ist der Plalz 
ausgenutzt; nicht mehr umfassen die eisernen Zangen der Vierpasse die Felder und Euizelszeiieii, sondein 
in starker Horizontale ist die Szene breit entwickelt, mit starker Aufsicht des Gelaiides Der vorderste 
Streifen der Buhne fuhrt meistens die Hauptszene vor, aber auch im Hintergruiid auf der Spitze der 
Berge, nebeti der groBen Pyramide, spielt sich Wichtiges ab 

In der Tat ist auf diesen Reliefs die malerische Szene in der Steigerung verschiedencr 
Prospekte weit uber die Leistungen der ersfen Tiire hinaus entwickelt worden. Erne Regie 
ist hier tatig, die die Szene gleichbedeutend neben die Figur stellt und die Biihiie zuni sich 
selbstbezeugenden Hauptschauspieler macht. Donatello hat ahnliche Kiinste schon in dem 
Relief des Salometanzes in Siena entwickelt, ohne eine so glaubhafte Verschmelzung von 
Szene und Figur zu erreichen. Vor allem aber scheint es das Relief der Assunta von Nanni 
di Banco iiber der Porta della Mandorla des Florentiner Doms gewesen zu sein, dessen 
illusionistisch-empyraischer Charakter in Ghiberti neue Moglichkeiten der perspcktivischen 
Schau entwickelt hat. Wir finden dasselbe Bestreben in der gleichzeitigen Malerei, den Schau- 
platz zu entwickeln und namentlich die Natur in monumentaler Fiille urn Leben und Streit 
der Menschen auszubreiten. Masaccio und Baldovinetti haben das Bedeuteiidste iin Fresko 
erreicht, jener im „Zmsgroschen“ der Brancaccikapelle, dieser in der „Oeburt Christi“ 
in der Vorhalle der Annunziata. 

Als im Jahre 1452 die Tore gar in Feuervergoldung aufglanzten, waren die Mercatanti 
sofort entschlossen, dieser Arbeit den Ehrenplatz gegeniiber dem Dom einzuraumcn. Vasari 
sagt, kein Geringerer als Michelangelo hatte diese Turen „le porte del paradiso“ genannt; 
ursprunglich erinnerte diese Bezeichnung aber nicht an das himmlische Paradies, sondern 
an die Paradies genannte Verbindungshalle des alten Doras (Sa Reparata) mit dem Baptisteriuin. 

Auch an der zweiten Ture sind die Ecken der Rahmenfelder durch vierundzwanzig t^ha- 
rakterkopfe besetzt, unter denen sich Ghibertis Selbstportrat (Abb. 23) befindet mit der Unter- 
schrift; Laurentii Cionis de Ghiberiis mira arte fabricatum. Unter den anderen Kopfen mogen 
sich andere Mitarbeiter verstecken. Von solchen werden genannt: Papero di Meo da Settignano, 
Simone di Nanni da Fiesole, Cipriano di Bartolo da Pistoia; dann Vittorio, der Sohn Ghibertis 
und Michelozzo; spater noch Matteo di Francesco da Settignano und (1444) Benozzo Gozzoli. 
1448 werden noch erwahnt: Bernardo di Bartolommeo Cennini und Domenico di Antonio. Die 
beriihmte Girlande (Abb. 24 u. 27) scheint auf den Landschaften der zehn Felder gepfluckt zu 
sein; sie verstarkt deren kosmische Kraft und bringt uns den ozonhaltigen Duft der toskanischen 
Wiesen nahe. Die Fiille der Blumen Fiesoles, der Pinienwalder der Irapruneta, die hier fest 
zusamraengebunden wurde, ist ursprunglich wohl in natura zum Festkranz gewickelt und um 
die goldene Tiire mit schwerem Fall gehangt, dann erst in der Bronze perpetuiert worden. 
Manches ist direkt iiber der Natur abgeformt worden und dann eingesetzt in die machtigen 
Biischel, Schniire und Ranken. Der Flora gesellt sich die Fauna, Shnlich wie auch Nanni 
di Banco und Giuliano Fiorentino die Tiere zur Belebung ihrer Landschaft herangezogen 
haben und wie Luca della Robbia die Tierwelt auf dem Orpheusrelief des Campanile vor- 
fiihrt. Vogel und Eichhornchen, Wiesel und Mause, Tauben und Kauzchen freuen sich an 
den Beeren und Fruchten, wahrend oben in der Hohe der Adler seine Fittiche entfaltet. 



DIE BEIDEN BRONZESaRGE GHIBERTIS 


29 



Abb. 21. Lorenzo Ghiberti: Area des hi. Zenobius. FJorenz, Dom. 


In der Zeit von 1439 bis 1446 entstand die schone Bronzearca Mr die Oebeine des 
heiligen Zenobius am Hochaltar des Florentiner Domes; auf der Front- und den beiden 
Schmalseiten ist das Wunder des Heiligen dargestellt, der einen von einem Ochsenkarren uber- 
fahrenen Knaben auf das Gebet seiner Eltern hm wieder auferweekt. Das Frontbild (Abb. 21) 
zeigt die weite Hugellandschaft des Arnotales, rechts die Stadt Florenz mit dem Baptiste- 
rium usw., in der Tiefe der Mitte eine Basilika mit Seitenbauten und davor die groBe Schar 
von etwa 65 Mannern, Frauen, Madchen und Kindern, die Zeugen des Wunders sein diirfen. 
Noch beugt sich verzweifelt die schone junge Mutter uber den toten Sohn, da wirkt schon 
das Gebet des heiligen Mannes, der Knabe erhebt sich und tastet sich ins Leben zuruck. Auf 
der Riickseite halten sechs fliegende Engel den Kranz in der Mitte mit der Aufschrift. Be- 
scheidener in den Dimensionen, aber nicht weniger edel ist die andere kleinere Area fur die 
Gebeine der Heiligen Protus, Hyacinthus und Nemesius, die Cosimo Medici Mr Sa Maria 
degli Angeli aus Venedig mitgebracht hatte; Ghibertis Area (1428, heut im Bargello) zeigt 
auf der Front zwei herrliche groBe Engel als Kranztrager, antiken Genien vergleichbar. 

Der Weg, der von Ghibertis Konkurrenzrelief bis zu dem der Konigin von Saba iuhrt, ist 
ein langer; ein halbes Jahrhundert klassischer Entwicklung liegt dahinter. Durch die Auf- 
gabe, Tiiren zu gieBen, wurde Ghiberti dem cyklischen Stil zugefiihrt; alles Einzelne steht 
in hoherer Rechnung, das Ganze fordert Unterstellung und das singular Temperamentvolle 
hat hier keinen Platz. Donatellos Turen in der Sakristei von San Lorenzo (freilich Innen- 
tiiren) sind liberreich an brausendem Leben, aber ohne Bildschonheit. Von Filaretes Bronze- 
tiir wird noch die Rede sein; sie hat vielleicht mehr Charakter als Ghibertis Turen, aber 
weniger Stil. GleichmaB, Ausgeglichenheit, Symmetrie und Harmonie sind Ghibertis Ziele. 
Mit souveraner Sicherheit hat er sich das Programm der Schonheit gestellt, die ihm 
kostbarer schien als der Ausdruck an sich. Auch darin ist er — ahnlich wie Fra Giovanni — 
ein Gotiker und dem Monch Don Lorenzo, dessen iiberirdische Herrlichkeit noch immer zu 
wenig geschatzt wird, nahe. Wie Cyklus und Schonheitstrieb ihn dem Mittelalter verbanden, 
so auch die raalerische Grundlage seines Schauens. Daher ist auch das Relief seine eigent- 
liche Domane; in der Standfigur kann er den Vergleich mit Nanni und Donatello nicht 
aushalten. 

Diese zweite Phase seiner Arbeit geht bis ins Jahr 1414 zuruck; damals entstand die 
Tauferstatue fiir Or San Michele; ihr folgte 1419 der Matthaus (aufgestellt 1422) und 
endlich der Stephanus (urn 1426). Technisch betrachtet wiederum GroBtaten ; es sind die 
ersten GroBbronzen der Renaissance. Donatellos Standbronzen entstehen erst in den vier- 





Abb. 22c. Lor- GhiberU : 
Stei3hanu$. 

Florenz^Or San Michele, 


Abb. 22b. Lorenzo Ghiberti : Matthaus. 

Florenz, Or San Michele. 

(Die VerkiindigungsEguren von Rosso.) 


Abb. 22a. Lor. Ghiberti: 
J ohannes der Taufer. 
Florenz, Or San Michele, 


zieer Jahren: die liegende Bronzefigur Papst Johann XXI 11. stellt viel bescheidenere An- 
forderungen. Ohiberti tritt mit diesen Figuren in Konkurrenz mit den besten Steinbildhauern 
seiner Zeit, die die Gesetze der Statik und Ponderanz, der Bewegung und Oewandung rait 

neuer Energie durchdachten. . 

Da die schon bei Nanni erwahnten Nischenstatuen dieses Kornspeichers erne 
geschlossene Reihe bilden, sei zunachst eine chronologische Obersicht fiber die vierzehn Sta- 
tuen gegeben. Im Anfang des Quattrocento war hier bereits die Steinstatue des Lukas (Zunft 
der Richter und Notare) aufgestellt, die von Niccolb d’ Arezzo 1404 vollendet war und 1602 
durch Giovanni da Bolognas Bronzestatue ersetzt wurde; ferner der Johannes Evangelista, 
der Patron der Seidenmacher, von Pier di Giovanni Tedesco, den 1515 Baccio da Montelupo in 
Bronze ersetzte; noch alter ist die Statue der sitzenden Madonna aus der Zeit des Simone Ta> 
lenti (urn 1380), die ins Innere gebracht wurde, als ein Frivoler dieheilige Frau mit Pferde- 
mist beworfen hatte — der Obeltater wurde zerrissen und die Schandtat zur Strafe auf einer 
Steintafel verewigt. Nach der 1406 an die Zfinfte erneuerten Aufforderung, die ihnen zu- 
gewiesenen Nischen mit den Patronatsstatuen zu ffillen, setzt die Haupttatigkeit ein. . Sie 
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beginnt mit Nanni di Ban- 
cos Quattro coronati ( Zunf t 
der Fabbri) 1410 und des- 
selben Meisters Philippas 
(Zunft der Calzolai) 1412; 
etwa gleichzeitig ist Dona- 
tellos erste Steinstatue, der 
Petrus der Zunft der Bec- 
cai. Dann folgt der Mar- 
cus Donatellos 1412 — 13 
(fiir die Zunft der Linam- 
oli), der Taufer Ghibertis 
fur die arteCalimala 1414, 
um 1 41 5 der Eligius Nanni 
di Bancos fiir die Maris- 
calchi, 1416 der Georg Do- 
natellos fur die Corazzai, 

1419 — 22 der Matthaus 
Ghibertis fur die Wechs- 
lerzunft, 1423—25 Dona- 
tellos heiliger Ludwig fiir 
die Mercatanti, 1426 Ghi- 
bertis Stephanus fiir die 
Zunft der Wollweber. Der 
Jakobus (neben Markus) 
fur die Kiirschnerzunft 

gait bisher als Arbeit Ciuffagnis, Venturi glaubt ihn der Schule Ghibertis zuweisen und um 
1425 datieren zu sollen. Nannis und Donatellos Arbeiten (Quattro Coronati, Philippus, Petrus 
und Markus) sind es also vornehmlich, denen Ghiberti mit seiner ersten Figur, dem Taufer 
(Abb. 22a), gegeniibertritt. 


Abb. 24a. Lorenzo Ghiberti: Kranz 
an der zweiten Tur des Florentmer 
Baptistenums (Detail). 


Abb. 24b. Lorenzo Ghiberti: Kranz 
an der zweiten Tur des Florentiner 
Baptisteriums (Detail). 



Um die hagere Gestalt des Taufers liegt ein Mantel in machtig schwingenden Fatten, der nur 
die obere Brust mit dem Fell, nicht aber die Schultern freilaUt. Alles schwingt in der Horizontale, nur 
von der linken Hiifte rauscht erne scharfe Falte zum rechten vorgesetzten Bein. Der Taufer tritt aus dem 
Dunkel der Nische ans Licht und halt eben im Schreiten inne ; die Augen fixieren die Menge und die Lippen 
offnen sich zu dem BuBruf : jusTavoeixs. Diesem Kdrper fehlt die Oberzeugungskraft seiner leiblichen Existenz, 
die feste Struktur, iiber die Philippus und Markus verfiigen. Der Taufer gleidif einem von Lorenzo monaco 
gemalten Pfeilerbild; hier kommt wieder die Abhangigkeit Ghibertis von der Malerei deutlich zum Vor- 
schein. Ghiberti scheint diese Mangel selbst empfunden zu haben; denn der funf Jahre spater in Angritf 
genommene Matthaus (Abb. 20b) spricht eine sehr andere Sprache. Zunachst ist die Nische sehr flach 
geworden, der Apostel steht vor den Pilastern und tritt nicht mehr aus dent Dammer hervor ; auch fehlen 
die bunten Steineinlagen. Der Leib hat Wucht und Stand, das gebeugte rechte Bein wird lebendig nach- 
gezogen. Die Falten des Oberkorpers gehen strah}enformig zur erhobenen rechten Hand, die des Unter- 
kdrpers zum rechten FuB. Das Buch mit der Bergpredigt wird aufgeschlagen prasentiert. Der Kopf ahnelt 
dem eines antiken Philosophen. 

Die letzte Arbeit, der Stephanus von 1428 (Abb. 22c), zeigt die leifste Losung gleichmaBiger 
Bewegung in Leib und Gewand, eine der Jugend des Protomartyr entsprechende Sanftheit und Zuruckhaltung. 
Die Statue hat zwar keine voile Standkraft, sie wirkt nicht durch Gesten oder Gesichtsausdruck, aber sie 
ist von groBer Stimmung und edler GleichmaBigkeit. Ein vornehmer, noch etwas scheuer junger Priester 
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steht schweigend da Es entspricht deni Patron der arte 
della lana, wenn ein feines Wolltuch eng um den Korper 
liegt. In der Rechten hielt der Protomartyr wohl einsl 
die Palme. Es muB gesagt werdeii, daB Donatellos 
S Luigi (heute im Refektorium von Sa Croce), der 
einen ahnlichen Stimmungswert priesterlichen jungen 
Adels hat, dem Stephanus vorausging. 


Ghibertis Kunst ist vom Urteil der Hoch- 
renaissance und des Barock hoher bewertet 
worden als von dem der Gegenwart. Mit dem 
Werk: „Porte del paradiso“ bezeichnete der 
Seicento em Hbchstes und jenen Mannern war 
es auBer Zweifel, daB Donatello derartiges nicht 
geschaffen habe. Unsere Zeit wendet oder wandte 
sich mit Vorliebe dem Impressionistischen und 
Sensitiven auch in der alten Kunst zu; ihr 
erschemt es wichtiger, daB ein Kunstwerk in- 
teressant, lebhaft, spriihend und geistvoll sei, 
als daB das edle OleichmaB hochster Ruhe und 
Heiterkeit daraus leuchte. Es ist sicher kein 
Zufall, daB Bodes Auge, von Rembrandts Mell- 
dunkel erfiillt, Donatellos temperamentvollerc 
Reliefs mit liebevollerem Auge angesehen hat 
als Ghibertis ausgeglichene Schonheit. So wert- 
voll diese Leidenschaft fur unsere Erkenntnis 
wurde, so bleibt doch auBer Frage, daB Ghiberti 
unter ganz anderem Aspekt betrachtet werden will als Donatello. Wir konnen nicht glauben, 
daB dies Ideal hochsten Einklangs tiefer steht als das des charaktervollen Ausdrucks, vor 
allem aber nicht, daB Temperament und personliche Leidenschaft wertvoller sein sollen als 
das Ruhen im GesetzmaBigen, als die Klarheit typischer Vergeistung. Die goldene Tiir gehbrt 
jedenfalls zu den ewigen und starksten Eindriicken jedes Italienfahrers; sie ist etwa der Kuppel 
Michelangelos vergleichbar. Als Donatello aus Padua heimkehrte (1455), wird er sich im 
stillen gesagt haben: der andere, viel Befehdete, oft Verspottete hat in seiner Art gesiegt. 

Damals war Ghiberti gerade gestorben. Der Unermiidliche hat, nachdem er fiinfzig 
Jahre hindurch das groBte Bronzeatelier in Florenz geleitet und eine erkleckliche Zahl bedeuten- 
der Schuler herangebildet hatte, die spaten Stunden zur Schriftstellerei beniitzt und in seiaen 
Kommentaren und Ricordi, sehen wir von Leon B. Albertis erster Schrift aus dem Jahre 1438 
ab, der Renaissance den fruhesten kunstgeschichtlichen Traktat geschenkt. Vermutlich steht 
der EntschluB, diesen zu schreiben, mit seiner Romreise 1447 zusammen. Diese ist doch 
wohl in erster Linie deshalb unternommen worden, um Filaretes damals eben vollendete „Val- 
vae Vaticani“ zu sehen, deren Betrachtung bei dem reifen, hochsl sachversthndigen Kiinstler 
eigenartige Gefiihle ausgel5st haben wird. Als Ganzes, als Anlage wird Ghiberti die Tur 
Filaretes vermutlich abgelehnt haben ; aber die humanistische Welt, die aus den Fabclreliefs 
der Ranken spricht, wird Eindruck gemacht haben, vielleicht auch die historischen Erzah- 


Abb.25b. Vittorio Glii- 

berti : Krauz uni Andrea 
Pisanos Bron/etur am 
Floreiitiner Baplisteri- 
um (Detail), 


Abb. 25a. Vittorio Ghi- 
berti : Kranz um Andrea 
Pisanos Bronzetiir am 
Florentmer Baptisteri- 
um (Detail). 
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Abb. 26. Vittorio Ghiberti : Kranz um Andrea Pisanos 
Bronzetur am Florentiner Baptisterium (Detail). 


lungen von dem Zuge 
derOrientalen.Ghiberti 
betont einmal bei einem 
gerichtlichenKampf um 
seine Legitimitat, daB 
seine Eltern ihm eine 
gute Erziehung batten 
zuteil werden lassen — 
so hatte er wohl auch 
die humanistische Welt 
formen konnen wie Fi- 
larete. Und noch ein 
Zweites muBte Ghiberti 
in Erstaunen setzen : 
Filarete gab bier der pa- 
palen Wucht der Roma 



Abb. 27. Lor. Ghi- 
berti: Kranz um 
die zweite Tiir am 
Florentiner Bapti- 
sterium. 


secunda monumentalen Ausdruck, romisches Pathos liegt auf den Riesen- 
hguren der Apostelfiirsten und gewiB riihmten die Romer, vorab die Kurie 
und die ganze vatikanische Welt ihre Ttir als die schonere, pathetischere. 

Aber nicht nur Filaretes Ttir sprach in Rom zu Ghiberti — er sah die 
gewaltigen Zeugen der Antike und wird wohl oft Gedanken bei sich be- 
wegt haben, wie sie der junge Michelangelo, uberwaltigt von den ersten 
Eindriicken, niederschrieb ; „qui si trovano tante belle cose“. Der Provinziale 
wird in die groBe Diskussion der Jahrhunderte eingefuhrt; Antike und 
Basilikenschonheit, Mosaik und Cosmatenwerke legten ihm, der aus dem 
bescheideneren Florenz kam, ganz neue MaBstabe liber Pracht, Masse und 
Qualitat nahe. Wie einem Giotto einst die romischen Herrlichkeiten, die er 
in den Basiliken traf, die Seele wach gerauscht batten, so fullte der damals siebzigjahrige 
Ghiberti sich mit neuer Andacht. Und nun best man seine Kommentare mit dem Grundgefuhl, 
daB hier der Anteil von Florenz an der Geschichte Italiens und der Kunst verteidigt werden soil. 
Denn so bedeutend sich Ghiberti die Welt der Vorzeit in Rom dargeboten haben mag, die Pro- 
duktion ihrer Gegenwart war bescheiden und auch Filarete war den R5mern von Florenz ge- 
liehen worden. Nie mag Ghiberti das Rauschen des neuen Geistes, dem auch er goldene 
Flugel leihen durfte, starker gespurt haben als bei seiner Riickkehr nach Florenz. Eine Ver- 
mutung ist es, daB jetzt erst der Plan der Vergoldung der Paradiespforten entstand, um in 
jeder Weise Filaretes Werk zu uberbieten. Die Kommentare Ghibertis wurden die Grundlage 
fiir eine reiche lebhafte Kunstliteratur, auf der auch Vasari noch ruht, ja, ohne die Vasari nie 
seinen groBen Plan hatte fassen konnen. 

Ghiberti hat als Maler begonnen, 1423 wurde er in die Malerzunft aufgenommen und 
im Jahr darauf machte er Glasfenster fiir den Dom, 1444 ist von neuen Fenstern die Rede. 
1 409 wurde er in die Goldschmiedezunft eingefuhrt und wir horen von Mitren und MantelschlieBen, 
die er fiir die Papste Martin V. und Eugen IV. bei deren Aufenthalt in Florenz macht. 1427 
wird er Mitglied der Steinmetzenzunft, 1435 zeichnet er in Konkurrenz mit Brunelleschi die 
Chorschranken fur den Dom, wobei er allerdings unterliegt. Neben den GroBbronzen be- 
half er noch Zeit, Leuchter fiir Or San Michele und den Rahmen zu Fra Angelicos Linaiuoli- 

Paul Schubnng, Die itahemsche Plastik des Quattrocento, 3 
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Madonna zu liefern. Umfassend ist Ghibertis baumeisterliche Tatigkeit am Florentiner 
Dorn. Zu der Romreise 1447 tritt die Jugendfahrt nach Pesaro, 1424 eine Reise nach Vc- 
nedig und Padua, 1416 war er in Siena. Und nun zu allem noch Schnftsteller ! Alles das 
zeugt von einer Universalitat, die zu ganz GroBen hinuberfuhrt ! Wir werden uns huten, den 
Handworker und Techniker in Ghiberti zu sehr zu betonen; em Schriftsteller seiner Art gehort 
zur gehobenen Kunstlerschicht. Nur aus seiner soliden Bildung, die heutige Kunstler fur einen 
Makel halten, ist sem historisches Verstandnis fur die Kunstler des Trecento zu erklaren; 
selbst der Kunst ultra montes wird er gerecht, wo sie ihm entgegentritt — ich ennnere an 
den von ihm erwahnten geheimnisvollen deutschen Meister „da Colonia^^, der in Neapel viele 
Schuler herangebildet hat und dessen Hand wir vielleicht m der wundervollen Kreuzigungs- 
gruppe des Stadelschen Museums erkennen durfen. — Die Goldschmiedearbeiten Ghibertis sind 
verloren gegangen. Von kleineren Arbeiten ware noch eine Cibonumstur fur cm Tabernakel 
B. Rossellmos in Sa Maria nuova zu erwahnen und eine kleine Bronzekaryatide im Berliner 
Kaiser-Friedrich-Museum, wahrend die von einer Kreuzigung stammendea Bronzefigurchen 
einer Maria und eines Johannes im Ashmoleian-Museum in Oxford mitUnrechl Ghibertis Namen 
tragen. Der Berliner Katalog bringt auch eine Gruppe von Holzfiguren in Ghibertis Nahe, 
die schonen beiden Verkiindigungsgestalten N 24/25 (friiher I 198, 199), leider heute farb- 
los und (in Marias Armen und Handen) stark erganzt. Der Verfasser glaubt an den Sieneser 
Charakter dieser Figuren und hat dies in seiner Geschichte der Plastik Sienas im Quattro- 
cento S. 44ff. begrundet. Venturi (1, c. VI, 104) ist ihm in dieser Zuschreibung gcfolgt. 
Weiteres im Kapitel uber Siena. 

Literatuf. Die alteste Darsteliung der italienischen Plastik gab Leop. Qcognara: Storia della 
scultura dal suo risorgimento in Italia fino al secolo di Canova, per servire di continuazione alPopere di Winckel- 
mann e di d^Agmcourt, Prato 1823 t; dann W. Liibke in der Geschichte der Plastik von der altesten Zeit 
bis auf die Gegenwart, 1863; Burckhardt in der ersten AuFlage des Cicerone, 1854, sprier unter Beihilfe 
von W. Bode und C. v. Fabriczy bis zur zehnten Auflage. Die Plastik des Quattrocento in ganz Italien be- 
handelt Ad. Venturi im sechsten Band seiner Stona delParte Italiana: La scultura del Quattrocento, Mi- 
lano, 1908. Eine Obersicht und Auswahl bei Fritz Knapp: Die italienische Plastik vom 15. bis 18. Jahr- 
hundert, Berlin, o. J. W. Bode hat freilich schon in deni Handbuch der Kgl. Musecn zu Berlin: Die ila- 
lienische Plastik, 1893, eine wichtige Gesamtdarstellung gegebeii, ebenso wie die friihen Kataloge der 
Berliner (1888) und Londoner (1864) Sammlungen wichtige Forschungen enlhiellen. Daun aber konzcn- 
trierte sich die Forschung zunachst auf die toskauische Plastik. Die fitiheste Darsteliung gab Ch. C. Per- 
kins, Tuscan Sculptors, London, 1864, die bedeutendste und monumentalste W» Bode, DenkiniUer der 
Renaissanceskulptur Toskanas in historischer Anordnung, Mdnchen 1892—1905, in 112 Lieferungcn 
mit 567 Tafeln und 233 Seiten Text. Ferner eine zweite monumentale Publikation: Die italienischen Bronze- 
statuetten der Renaissance, Berlin, 1907, drei BSnde, und neben vielen Einzelabhandluiigcn die beiden zu- 
sammenfassenden Bucher desselben Verfassers, Ital. Bildhauer der Renaissance, Berlin 1887, und Florentiner 
Bildhauer der Renaissance, Berlin 1902, 1910. Von franzdsischer Seite gab Miintz in seiner Geschichte 
der Renaissance mehrfache Obersichten, Marcel Reymond eine funibdndige Darsteliung, La sculpture florentine, 
Florence 1897—1900 (vergl. auch Courajod, Lemons profess^es k F^cole de Louvre 11 Origines de la Renais- 
sance, Paris 1881), ferner A. Michel, Histoire de Fart III, II, 5l5i{. u. IV, I, 72ff.; von englischer Seite Lord 
Balcarres: The evolution of Italian sculpture, London 1909 (Obersicht); von schwedischer O, Sirdn, FJoren- 
tinek Renassanssculptur, Stockholm 1909. Wichtig der neue Berliner Katalog: Die ital. und span. Bildwerke 
des 15.— 18. Jhhs., Berlin 1913, von W. Bode und Fr. Schottmiiller, Man vergleiche auch die betreffenden Ab- 
schnitte in der gro8en Publikation der S. Giorgio-Gesellschaft : Die Architekiur Toskanas (GeymiiUer-Stcgmann). 

Literatur zu Nlccolb d^Arezzo, Nanni di Banco usw. H. Semper, Donatello, seine Zeit 
und seine Schule (Wiener Quel lenschrif ten), Wien 1875; von demselben Verfasser: Die Voriaufer Dona- 
tellos, Leipzig 1878, und Obersicht der Geschichte der toskanischen Skulptur bis gegen das Ende des 
14. Jhhs., Zurich 1869. Cavalucci, Santa Maria del Fiore. Storia documentata dalF origine sino ai nostri 
giorni, Firenze 1881. Ces. Guasti, Sa Maria del Fiore, Firenze 1887. Oiov. Poggi: II duomo di Firenze 
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(Band II der Italiemschen Forschungen des Kunsthistonschen Insiituts in Florenz), Parti I— IX, Berlin 1909. 
A. Schmarsow, Jahrb d. pr. Ksts. VIII, 1887, und „die Statuen von Or San Michele^, Festschrift zu Ehren 
des Kunsthistorischen Instituts in Florenz, Leipzig 1897. Gaye, Carteggio inedito d^artisli del secoli XIV, 
XV, XVI, Firenze 1839ff. C. Frey, Die Loggia de’ Lanzi zu Florenz, Berlin 1885. C v. Fabriczy in Arch, 
stor. d. a. 1881 und 1902, im Repert. f. Kw., 1900, S. 85. S. Weber: Die Entwicklung des Putto in der 
Plastik der Friihrenaissance, Heidelberg 1898. K. Rathe, Der figurale Schmuck der alten Donifassade in 
Florenz, Wien 1910; G. Pachaly, Nanni di Banco, Heidelberg 1907; O. Wulff, Nanni di Banco, Jhrb. d. 
pr. Ksts., 1913, Heft II und Sitzungsber. d. Kunstgesch. Ges. in Berlin, 1909, S. 29. A. Schmarsow, Jhrb. 
d pr. Ksts., 1887, S. 137ff. F. Knapp in Thiemes K. L. II, S. 435 ff F. Schottmiiller, ib VII, S. 17ff. W. Kurth, 
Die Darstellung des Nackten im Quattrocento von Florenz, Berlin 1912. P. Paoletti, L^architettura e la 
scultura del Rinascimento in Venezia, Venezia 1893, I. Corn. v. Fabriczy, Repert. f. Kw. 1905, S. 99. 
A. G. Meyer, Das venezian. Grabmal der Friihren. Jhrb d. pr. Ksts., 1881. 

Literatur zu Ghiberti. Rumohr, Ital. Forschungen II, 153 u 232. Perkins, Ghiberti et son ecole, 
Pans 1886. C. Frey, Vita di Lorenzo Ghiberti, scritta da G. Vasari, con i commentari di Lor. Ghib., 
Berlin 1886. J. v. Schlosser, Die Denkwiirdigkeiten (I commentari) Lor. Ghibertis, Berlin 1912, I u. II. 
Dazu Prolegomena im kunstgesch Jahrbuch des k. k. Zentralkomm. 1910 (dort auch S. 112ff. eine Bibho- 
graphie). F. Gregori e T. Patsch, La porta principale del Battistero di S. Giovanni, Firenze 1773. A. Schmar- 
sow, Ghibertis Kompositionsgesetze an der Nordtiir des Florentiner Dorns, Leipzig 1899, und Die Statuen 
an Or San Michele s o. Heinr. Brockhaus, Forschungen iiber Florentiner Kunstwerke, Leipzig 1902, ital 
Milano 1902. A. Marquard, A Terracotta Sketch by L Ghib, American Journal of Arch. 1894, p. 207 ff. 
W V Bode, Ital. Bronzestatuetten, I— III, Berlin 1907 ff , Lief. I. G. Poggi Misc. d’Arte 1903, p. 106. C. v. 
Fabriczy, Fil. Brunelleschi, Stuttgart 1892. A. Schmarsow, Giuliano Florentine in Valencia, Leipzig 1911 
( Abhdl. d. Phil. Hist Cl. d, Kgl. Sachs. Ges. d. Wiss. XXIX, III). Chr. Huelsen, II letto di Policleto. Eine 
Antike aus dem Besitze Lorenzo Ghibertis. Jahreshefte des Oster. Inst. 1916. Doren, Das Aktenbuch fiir 
Ghibertis Matthausstatue (Ital. Forsch., herausgeg vom Kunsthist. Inst, in Florenz I). Siren, due Madonne 
della bottga del Ghiberti. Riv. d^arte 1907 J. von Schlosser, Uber einige Antiken Ghibertis, Wiener Jahr- 
buch XXIV. W. von Bode, Lorenzo Ghiberti als fiihrender Meister unter den Florentiner Tonbildnern der 
ersten Halfte des Quattrocento. Jahrb. d. preuB. Ksts. XXXV, S 71ff 



Abb. 28. Lorenzo Ghiberti : Selbstportrat. 
Zweite Tiir am Florentiner Baptisterium. 
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IL 

Donatello. 

I n alien schopferischen Zeiten ringen gegen- 
satzhche Krafte um die Palme; denn so 
klar das Ziel ist, so steil bleibt auch fur den 
Genius der Weg. Er rauB sich seinem In- 
stinkt iiberlassen und hat kein Programm. 
Myron wollte ebensogut die Verklarung er- 
reichen wie Phidias, Diirer lebt in derselben 
Temperatur wie Grtinewald, Michelangelo 
und Raffael stehen sich in Rom personlich 
als Feinde, sachlich als Kollegen hochster 
Berufung gegeniiber. In Holland konnte man 
Rembrandt und Frans Hals als Antipoden 
gleichen Ringens hinstellen, in Frankreich 
Delacroix und Manet. So muB man Dona- 
tello Ghiberti gegeniiber begreifen, das sou- 
verane Temperament dem Meister des bel 
canto gegeniiber. Sie waren genau so ver- 
feindet wie Michelangelo und Leonardo und 
konnten sich ebensowenig verstiindigen wie 
Goethe und Beethoven, wie Bocklin und Ma- 
rees. Wir Gliicklichen diirfen die goldcnen 
Friichte von beiden Biiumen pfliicken und uns 
der ergreifenden Verschiedcnheit Ereuen. 
Wahrend bei Ghiberti das GleichmaB innerhalb der einzelnen Aufgabe und im ganzen 
Lebenswerk das eigentliche Geheimnis ist, sind Donatellos Gaben sehr ungleich. Er taucht 
oft tief in das Quell wasser des hellen und wilden Lebens; dann wieder pliitschert er gering- 
schatzig an der Oberflache. Jugend und Alter liegen nicht nur den Jahren nach schr wcit 
auseinander; man kann dem „01ympier“ der Spatzeit huldigen und zugleich den verbliiffen- 
den Wechsel in den Fruhwerken verspotten. Die Jahre, in denen das Dreigestirn Donatello, 
Brunelleschi und Masaccio, also etwa von 1420—28, abends zusammensaB und hochverriite- 
rische Plane schmiedete, sind die klassischen fiir die Florentiner Kunst geworden. Dann 
wurde die mit Brunelleschi unternommene Romfahrt — Donatello war daraals schon fiber 
45 Jahre alt! — ffir Donatello die Zeit neuen, noch starkeren Ausgreifens. Der nach der 
Riickkehr aus Rom einsetzende Stil, wie ihn die Verkiindigung in Sa Croce zeigt, wird nicht 
mehr verandert. 

Wahrend Ghiberti, abgesehen von kurzen Abstechern, dauernd in Florenz arbeilet, wird 
Donatello, obwohl ungern — ahnlich wie Giotto, L. Battista Alberti, Francesco di Giorgio — 
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zu vielen Reisen gezwungen; das mag die Entwicklung seiner Psyche stark gefordert 
haben. Er geht nach Siena (mehrmals), nach Pisa, nach Rom (hier bleibt er etwa 
ein Jahr), nach Padua fiir 10 Jahre, wobei Venedig, Mantua und Ferrara, wohl auch 
Bologna besucht werden. Fiir den damaligen Florentiner ist Oberitalien in demselben Sinn 
Neuland wie es um 1800 fiir den Norddeutschen Miinchen war. Rom ist mehr als anders- 
artig; Rom ist Diktator fur jeden Kiinstler. Der Provinziale lernt die neuen MaBstabe, die 
Jahrhunderte geben Distanz. 

Donatello hat nicht die Bildung besessen wie sein Freund Brunelleschi oder wie Botti- 
celli. Der Vater war Wollkammerer, freilich aus dem alten erlauchten Geschlecht der Bardi, 
die in Sa Croce eine von Giotto ausgemalte Familienkapelle besaBen. Seine Jugend hat er 
im Bezirk der Via Romana verbracht und in S. Pietro in Gattolini wird die etwa vierzig- 
jahrige Mona Orsa ihren Donato 1486 getauft haben. Die Lehrzeit bringt ihn gleich zu den 
wichtigsten Meistem: zu Ghiberti ins Atelier der ersten Bronzetiir und zu Nanni di Banco in 
die Marmorhutte des Doms. Er entscheidet sich fiir das letztere und bleibt dem Dome 


Abb.29. Donatello : David, Marmor 
Florenz, Bargello. 


Abb 31. Donatello: Propheten sta- 
tuette. Florenz, Dorn, an der Porta 
della Mandorla 

(nach Bode-Bruckmann, Renaissancesculp* 
tur Toskanasl. 


Abb. 30. Donatello : Marmor, Ma- 
donnenstatuette. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum. 
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Taufer Hiob (Zuccone) Jeremias sog. Obadja 

Abb. 32. Teil der Westfront des Campanile beim Florentiner Dom. 


dann 20 Jahre lang treu. 1406 darf er die ersten kleinen Statuen (an der Porta della 
Mandorla, neben Nannis Assuntarelief) machen und zwei Jahre darauf erfolgt schon der 
Auftrag fur jene Kolossalfigur des sitzenden Johannes Evangelista (Abb. 1 c), von dcr oben 
die Rede war. 1411 meldet sich dann Or San Michele mit dem Auftrag der Marcus- 
statue — moglicherweise ist der Petrus der Fleischerzunft schon friiher entstanden 1412 
erfolgt die Aufnahme des „Orafo e Scarpellatore" in die Malergilde S. Luca. Vier Jahre 
spater ist eine dritte Statue fiir Or San Michele, der Georg, vollendet, glcichzcitig aber auch 
zwei Statuen fiir den Campanile und eine Marmorstatue des David, die nach dem Palazzo 
de’ Signori gebracht wird (es ist die 1409 vollendete Statue im Bargello). Nun folgt der 
erste Bronzeauftrag fiir Or San Michele; hier hatte Ghiberti den Sieg dieses Materials iiber 
den Stein durch seine Tauferstatue errungen, und so setzt denn auch Donatello in die 
wichtigste, zentrale Nische einen bronzenen Sanct Ludwig fiir die Parte Guelfa. Diese Statue 
hat von 1423—67 in dem Tabernakel gestanden^ das dann Verrocchios Thomasgruppe auf- 
nahm (heute ist sie im Refektorium Sa Croce). Das folgende Jahr bringt einen komplizier- 
teren Auftrag: Donatello soil dem am 23. Dezember verstorbenen Ex-Papst Baldassare 
Cossa (Johann XXIII.), dem Freund Cosimo Medicis, das Grabmal im Baptisterium her- 
richten — also an bevorzugter Stelle, wo sonst kein Grab geduldet wurde. Dazu kommen 
viele kleinere Arbeiten, der Holzkruzifix in Sa Croce- (in idealer Konkurrenz mit Brunelleschis 
Gekreuzigtem in Sa Maria novella), die Beteiligung am Modell der Domkuppel, der Mar- 
zocco fiir die Rampe bei Sa Maria novella (heute im Bargello, eine Nachbildung beim 
Palazzo de’ Signori), mehrere Statuen fiir den Dom und den Campanile (Ostfront). Eine 
fast uniibersehbare Fiille in diesen ersten 15 Arbeitsjahren! Oehilfen melden sich — der 
wichtigste ist der obengenannte Giovanni di Bartolo Rosso — aber die Hauptsache macht 
er selbst. Diese Friihzeit ist die klassische Steinperiode. Das Haupttheraa ist die 
Standf igur. 

In dem rechten kleinen Propheten an der Porta della Mandorla (Abb. 31) mSchte man am liebsten 
ein Selbstportrat des damals zwanzigjahrigen Scarpellatore sehen; er tr^gt ein schlichtes Arbeilswaras, 
nur das Manteltuch vor dem UnterkSrper bringt etwas malerische Drapierung. Dem anderen Oenossen ist 
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die Marmorstatuette des Berliner Museums (Nr. 26) verwandt, die Bode luit sicherem Blick als Jugendarbeit 
Donatellos erkannt hat (Abb. 30), mit komplizierterer Losung, da hier em Kind zu tragen ist. Alle diese Figuren 
halten Hande und Arme nahe am Korper. Keeker bewegt sich der David des Bargello (Marmor, Abb. 29). 
Knapp anhegender Lederkoller, nackte Beine, der Hals dick und hoch, der Kopf eirund; der Mantel in 
groBem, etwas ruhmredigen Knoten auf der Brust geknotet und dann mit flottem Fall von der linken Hufte 
nacli dem rechten Spielbein herunterlaufend. Hier werden die Arme abgestellt; es gelingt noch nicht, sie 
in die Gesamtrechnung einzugliedern. Die abstehenden Glieder sprechen sehr ausdrucksvoll, die Hande 
werden wichtig und prasentieren sich als ausdrucksreiche Gebilde. Zur Erganzung des etwas leeren Kopfes 
Davids tritt das Riesenhaupt Goliaths voll edeler Schonheit und Tragik. Qrausam pendelt der Schleuder stein 
neben dem ersten Stem, der tief in die Stirn des Riesen drang Das Schwert fehlt; der Sieger hatte es ja 
nur einen Augenblick notig. Der Blick geht keck hinaus — zu den Feinden’ Siegesstimmung lag damals liber 
Florenz ; denn die Erdrosselung Pisas war gelungen und in der Erinnerung an die auch sonst von der Kunst 
gefeierte Ruckkehr des siegreichen Heeres mit seinen Feldherrn Gino Capponi und Mauro degli Albizzi 
mag die Statue entstanden sein. Sie sollte ursprunglich einen der Sproni der kleinen nordlichen Halb- 
kuppeln des Domes zieren; 1416 wurde sie aber in den Palazzo dei Signori geholt. Ein vierter jugendheher 
Held dieser ersten Gruppe ist der freilich erst 1423 entstandene Taufer, lieute an der Westfront des Cam- 
panile, links vom Zuccone aufgestellt, damals aber fur die Nordseite bestimmt (Abb. 32). Hier gelang die 
Angliederung der Arme, der Oberkdrper wirkt fest mit breiter leuchtender Brust, das linke Standbein saulen- 
artig; im ganzen ist das Motiv dasselbe wie bei David. 

Uber den Platz der 16 Campanilestatuen besteht viel Unklarheit und lange war auch die Zeit der 
Entstehung unsicher; jetzt hat Giov. Poggi die Dokumente publiziert und es laBt sich mit Sicherheit folgendes 
feststellen: der Turm, dessen Grundstein 1334 von Giotto gelegt wurde, wurde 1359 eingedeckt. Von den 
1 6 Nischen des zweiten Stockwerks waren die der West- und Siidfront (also nach dem Baptisterium und der 
Misericordia zu) die sichtbarsten und daher zuerst zu fullen. Die Sudseite tragt noch die alten Statuen, 
die eine ist 1390 bei Tommaso di Stefano bestellt worden, die anderen drei mogen um 1380 entstanden 
sein, Florentiner Trecentoleist ungen. Die Westfront enthielt ebenfalls Trecentoskulpturen, die Statuen des 
Kbnigs David und Salomo und zwei Sibyllen (Erythraa und Tiburtina), die wohl zwischen 1360 und 1380 
gearbeitet sind; diese wurden 1464 mit den besseren Statuen der (schwer sichtbaren) Nordfront (nach dem 
Dom zu) ausgewechselt und stehen dort noch heute ZunM.chst ging man im Anfang des Quattrocento an 
die Ostseite; die hier stehenden Statuen sind Moses, Abraham, Josua und Habakuk, alle zwischen 1415 
und 1421 bei Donatello und Rosso in Auftrag gegeben und bezahlt. Die letzten leeren vier Nischen der 
Nordfront sind wiederum von Donatello und Rosso besetzt worden und zwar arbeitete Donatello 1423 den 
Taufer, 1427 den Jeremias, 1435—36 (also nach der Romreise!) den 


Zuccone. Die letzte Statue dieser Reihe ist der sogenannte Obadja oder 
Abdia Rossos von 1422; diese Statuen stehen also jetzt (seit 1464) an 
der Haupt- d. h. Westfront, Es ergibt sich folgendes Bild: 


1. Taufer Donatello, 1423-26. 

2. Zuccone Donatello, 1 435 — 36 (!) 

3. Geremia Donatello, 1427. 

4. Obadja Rosso, 1422. 

5. Prophet Tommaso di Stefano, 

1390. 

6. 1 

7. JTrecentostatuen, um 1380. 

8. ) 

9. „Habakuk^* Donatello?, 1415. 
10. Josua Rosso, 1421. 
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11. Abraham Rosso und Donatello, 1421. 


Miseri- 

cordia 


12, Moses, um 1418. 


13. Sibylle Erythraa Trecentofiguren, um 1360, bis 1464 an der West- 

14. Konig David seite, dann an die Nordseite versetzt im Aus- 

1 5. Kbmg Salomo tausch mit den heute die Westfront besetzenden 

16. Sibylle Tiburtina Statuen 1—4. 



Abb. 32a. Donatello und Rosso : 
Abraham und Isaak. Florenz, 
Campanile, Ostseite. 
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MARCUS UNO GEORG AN OR SAN MICHELE 



Gaiiz andere Register werdeo bei Mar- 
cus (Abb. 33) gezogeii. Die Beiiaiid lung des 
Oberkorpers uiid der Anne ist zwar dein 
obeiigeschilderien Johannes des Campanile 
verwandt, aber der Unterkorper wird iiiiu 
Trager hochster Gegensatze. Senkreclite und 
Diagonale, Straffes und Gebausclites, Pa- 
rallelen und Kontraste, Regel und Zufail 
spielen miteuiander. Solches Ausspielen ist 
ja alteste Handwerktradition ; wir Deutschen 
deiiken etwa an die Naumburger StiHcrsta- 
tuen. Die imibrochene luike Hand bekonimt 
gesteigerten Ausdruck durch das steil in sie 
gestellte feste Buch (nicht nichr Schriftiolle!) ; 
daneben wird durch Kanteu und Bausche die 
wichtige Hu lie des Standbeins betont. Zu 
allem kommt nocli die Gebarde des Hervor- 
tretens, wobei sich die linke Schuller stark 
hebt und verschiebt. Der Kopl bedeutet im 
Vergleich mit dem des sitzenden Hvangelisten 
am Dom erne wichtige Steigerung; in diesem 
Marciishaupt ist das des Moses m San Pietro 
in Vincoli in Rom vorgebildct! Dionysische 
Macht schlalt hier, Wallung und Wucht ; dabei 
verrat sich unend liche Giite eines Allen, der 
viel ersah. Elastisch federt das gesduuirte 
Lederkissen, auf dem der Patron der Linaiuoh 
steht. Es funktioniert stiller als das Kisseu 
des Holofernes, denn Judith ist eine Bruu- 
nenstatue und aus den Quasten ihres Kissens 
dnngt der Wasserstrahl 

Das ContrastspicI wird noch weiter ent- 
wickclt; auf den Marcus folgt der Georg 
(Abb. 34), der wie ein Gegenpol wirkt. Wieder 
ist vieles von dem Marmordavid iibernommen, die untere Pariie aber durch den Schild belebt und verdeckt. 
Zum erstenmal wagte Donatello hier, freilich verstohlen, am Riicken, den Mantel mit einem einzigen groBen 
Schwung m stolzer Bahn von der Schuller bis zura FuB zu werfen. Helm und Lanze, die selbsl im knappen 
Relief des Aristion nicht fehlen, glanzen bei diesem Helden durch Abwesenheit; die Corazzai, die die Statuen 
bestellt hatten, legten wohl mehr Gewicht auf den Panzer. Im jugendlichen Hauptc lebt ein iilmlicher 
Reichtum wie m dem des Marcus; nicht nur die Eiustellung auf scharfer Waclisamkeit, sondern die Priizi- 
sion aller Einzelbildung ist erhdht. Erst Michelangelo machte im Davidskopf noch grdBere Ansprtiche. 
(Ober das Relief s. unten.) • 

Petrus ist die dritte Steinstatue Donatellos am Or San Michele. Sie steht hinter den Vorgiingern 
zuriick; Wulff setzt sie deshalb um 1412 an. Gegeniiber Marcus und Georg, die beide sehr streng und 
prazis wirken, zeigt Petrus eine lassigere Behandlung. Der viel- und scharfknitterige Mantel geht von der 
linken Schulter zum rechten Fu6; an der Hiifte brechen sich die Falten. Die H^nde haben mchi die starke 
Kraft des Marcus, die Bewegung der Beine ist unklar. Im Kopfe kommt Donatello hier Nanni sehr nahe; 
seine Quattro coronati gaben die Richtuiig ins Antike. Und weldier dieser Patrone hatie mehr als Petrus 
das Recht, den alien Rbmern nahegeriickt zu werden! 

Zeitlich waren jetzt die Statuen der Ostfront des Campanile zu besprechen, der sog. Habakuk (der 
Name sicher irrtiimlich, Poggi identifiziert den Zuccone mit Habakuk, hier an der Ostfront ist neben Moses, 
Abraham und Josua ein vierter Oottesstreiter zu erwarten), Abraham und Moses. Der letztere ist keines- 
falls eine eigenhdndige Arbeit Donatellos, trotz der Dokumente; der Habakuk bringt keine neue Lbsung. 
Dagegen bedeuten die heut an der Westfront, bis 1464 an der Nordfront aufgestellten Statuen des Zuccone 


Abb. 33. Donatello : S. Marco. Florenz, Or San Michele. 
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und des Jeremias die starkste Entwicklung 
der Steinstandhgur, die Donatello erreicht 
hat (Abb* 32) Hier arbeitet er mit leiden- 
schaftlicher Freude, trotz des schlechten 
Platzes, der in Aussicht genoramen war. Die 
Namen — ob Hiob und Jeremias^ — helfen 
nicht zur Deutung, liochstens erklart sich 
dadurch der kahle Schadel des Hiob Beide 
Manner sind bartlos; Donatello verzichtet 
hier aui das dionysische Gestrahne der Barte. 

Die Knochen, die Augenlocher, der Mund- 
schlitz sprechen. Echte starke Bildhauer- 
hande, die schwer aufliegen und hart um- 
brechen. Hiob hangt seme Rechte in den 
Ledergurt, der stark herabgezogen wird ; die 
andere Hand luftet ein wenig den auf dem 
Boden schleifenden Mantel — das Buch fehlt. 

In gewaltigem Fall hangt die Toga herab 
Siren stellt die Figur mit dem Demosthenes 
des Vatikans zusammen und sicher hat die 
Antike bei dieser erst nach der Romreise 
vollendeten Statue ihren Anted. Weder bei 
Quercia noch bei Sluter ist eine Monumen- 
tahsierung des Gewandes in diesem Sinn zu 
finden. Demosthenes wirkt aber frostig neben 
iinserem Hiob. Der Jeremias (1427 vollen- 
det) gelang mcht so monumental, aber viel- 
leicht noch wilder. Hier bringt das Motiv 
des mit der Schriftrolle erhobenen linken 
Arms Unterbrechung und Accente; in dem 
Loch, das der Mantelzipfel unten laBt, 
schimmert em nacktes Bern 

D^r Zuccone soil ein Portrat des Bar- 
duccio Cherichini sein, der Jeremias die Zuge 
des Francesco Sodenno tragen. Eine dntte Statue, die einst an der Domfassade mit dem sog. Daniel Rossos 
und 2 Statuen Ouffagnis stand (alle 4 heute im Dom) wird auf Poggio Bracciolini getauft, der aber damals 
(von 1 404 bis 1 423) in Deutschland war Diese Statue hat Schmarsow wegen der gotischen Gewandbehand- 
lung mit Donatellos Johannes Ev. zusammengeruckt* Die von Giov. Poggi verbffentlichten Akten machen es 
unwahrscheinlich, dafi Donatello diese Statue gearbeitet hat; Poggi halt sie fiir ein Werk des Giuliano di 
Giovanni (II duomo di Firenze S. LIV) und den Daniel fur eine Arbeit Nanni di Bartolos. 

Als gemeinschaftliche Arbeit Donatellos und Rossos ist urkundlich die 1421 in Auftrag gegebene 
Gruppe der Opferung Isaaks am Campanile gesichert (Abb. 32a); sie wurde im August dieses Jahres schon 
bezahlt. Hier haben wir die erste Gruppe, einen stehenden Alten mit einem kauernden nackten Knaben, inhaltlich 
ein Thema, das schon den Konkurrenzreliefs (s. oben S. 23) zugrunde lag und das dann ja auch an Ghibertis 
2. Tiir noch einmal wiederkehrt. Hier haben wir auch den ersten Akt Donatellos. Der Knabe ist ins hellste 
Licht nach vorn geriickt ; das straff gebeugte Knie, Rumpf , Hals und Kopf des Knaben buchten stark hervor, 
Abraham erinnert im Typus an Marcus und hat Michelangelo den Gedanken zu seinem gewaltigen Matthaus 
eingegeben. Vielleicht kannte Donatello altchristliche Sarkophage, auf denen die Gruppe vorkommt (eine aus 
dem Lateran abgebildet bei Schubring, Donatello S. XVIII). Der Griff des Vaters in die Haare des Knaben, 
der nackte rechte Arm, der das breit aufliegende Messer halt, sind sicher Donatellos eigenste Gedanken. 
Sehr plastisch wirken die Holzklotze fur das „Brandopfer‘^ Der Engel erscheint hier natiirlich nicht, wohl 
aber ruft ihn das schmerzlich sehnsuchtige Vaterauge. i 

Drei Platze sind es, auf denen diese bisher besprochenen Arbeiten Donatellos stehen: Fassade und 
AuBenseiten des Dorns, Campanile-Nischen, Or San Michele-Nischen. Alles also StraBenkunst ; auch der 



Abb. 34. Donatello : S. Georg. Florenz, Or San Michele. 
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Marmordavid sollte zuerst auBen an den Spi'om der 
Nordapsis des Domes stelien, also m beti'achtlicher 
Hohe. Mit der Nahaiisicht reclinen der silzende Lvaii- 
gehst Johannes und die Statueii ui Or San Michele. 
Die Berliner Statuette ware die einzige Ziiniiierarbcil 
dieser Friihzeit, Als Donatello aus Rom zuruckkohrte, 
mag er Ahnliches emptunden habeii, wie Michelangelo, 
als er nach dem ersten Drittel der Sixtiiiischen Deckc das 
Gerust abbaute und erkaniite, daB er zu kleuiligung 
gearbeitet hatte. Donatello gab deshalb der einzigen 
noch mcht fertigeii Figur am Campanile, dem Zuccoiie, 
jetzt den groBen Mantelschwung, iini sie von unten 
wirksam zu machen. Aber auch der Abraham wirkt 
dem hohen Platz entspreclieiid. <iewiB hatte daiiials 
die Dombehorde gern auch Donatello die iiocli leeren 
Reliellelder an der Nordseite der Campanile uberlra- 
geii; sie wurden 1437 Luca della Robbia aiivcrtraiit. 

Eine neue bedeutend komphziertere, halb- 
architektonische Aufgabe tntt mit dem Grab 
des 1418 geslorbenen Papstes Baldassare (^ossa 
aus Neapel (1415 abgesetzt) an Donatello heran 
(Abb. 35). Die Wand im Baptistenum, die von 
zwei machtigen Granitsaulen gerahrat wird, bot 
ein hochgestelltes Rechteck an. Donatello ordnet 
die vier Etagen seines Aufbaus nach zwei Oe- 
sichtspunkten : in der Llauptsache gibt er den 
Katafalk und legt dadurch fur ein Jalirhundert 
den Florentiner Orabtypus als „Perpctuierung 
des Katafalks" fest. Dazu tritt aber in der Hdhe 
mit Hilfe des Vorhangs die Vision. Die An- 
ordnung ist dies erste Mai noch nicht ganz ge- 
gliickt; die vier Etagen wirken reichlich steil, die 
Reliefs der Tugenden unten drangen die Maupt- 
sache zu sehr in die Hohe. Aber die drei Reihen: Sarkophag, Totenbahre und Vision werden 
ein klassisches Paradigma. Im Sarkophag ist die Cantoria des Doms vorgcbildet; die ersten 
nackten Putten erscheinen. Auf der von Marzocchi getragenen Totenbahre licgt die Bronze- 
statue des Papstes, . im vollen bischoflichen (nicht papstlichen) Ornat mit der Mitra. Die 
Inschrift spricht von dem „quondam papa“. Damit batten wir also die erste Bronzearbeit 
Donatellos. 1423 war Michelozzo aus Ghibertis Werkstatt in die Donatellos iibergetrcten, 
zunachst als Gehilfe, seit 1425 als Oenosse. Wahrscheinlich ist auch ein Steinarbeiter, Pagno 
di Lapo Portigiani, an dem Orabmal mit tatig gewesen. 

Eine zweite Bronzehgur ist entweder gleichzeitig, Oder gar noch friiher entstanden (sie 
ist 1423 bezahlt), die des heiligen Ludwig fiir Or San Michele (Abb. 36). Dieser erlauchte 
heilige Konig war nicht der Patron einer Zunft, sondern der machtigen parte Ouelfa. So tiber- 
trifft zunachst sein Tabernakel alle bisherigen. Donatello hat sich bier als Freund und Schuld- 
ner Brunelleschis und Masaccios bekannt; jener gab das Vorbild in dem Bogen der Loggia 
degli Innocenti, dieser das gleiche System in dem Trinitats-Fresko in Sa Maria novella, das 
um 1425 gemalt ist. Die alteren gotischen Nischen des Kornspeichers > — man nehme als 


Abb. 35. Donatello: Grabmal des Papstes Jo- 
hann XXIII. (Baldassare Cossa). Florenz, Bapti- 
sterium. 
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Beispiel etwa die des Marcus — .sind ein buntes offenes 
Oehause mit reichem Dekor an den Randern und an den Innen- 
flachen ; aus bluhendem Spiel der Marmorranken, Saulchen, 
Krabben und Fialen tritt der Heilige aus dem blumigen Dunkel 
des Tabernakels in das Licht der Florentiner StraBe. Fine Er- 
innerung an den alten Hortus, in dem San Michele einst lag, 
mag zugrunde liegen. An der Mitte der Ostfront steht nun 
aber der Heilige im Rahmen eines Portals. Fine strenge 
Gliederung mit kannelierten Pilastern, Gebalk, Giebel und 
Sockel rahmt die heitere Front. Gedrehte Saulen tragen das 
innere Gebalk mit der Apsismuschel. Uberall ist in den Bau- 
gliedern der Ausdruck der Restriktion und Spannung zu 
spiiren. Die Prohle sind gehauft, die Kannelierungen gefiillt, 
die Saulen gedreht, der Wulst des Bogens ist im Schach- 
brettornament gemustert, die Muschel geriffelt, der Knauf 
nach innen gezogen. Nur scheinbar sind es antike Bildungen; 
das Ganze ist auf die gotische hochgestellte Grundform er- 
richtet; die Einzelformen sind willkurlich chargiert. Dona- 
tello wollte gegen die blanke (sicher vergoldete) Bronze m 
der Mitte eine saubere, straffe und doch reiche Architektur 
setzen. Die Figur des heiligen Ludwig kann nur im Zusam- 
menhang mit diesem stolzen Rahmen genossen werden. Em 
sehr junger, sehr adeliger Heiliger steht vor uns; sein Leib ist 
gehiillt in die verschleiernde Fiille der Falten des Rauch- 
mantels, aus dem mit kurzer vornehmer Andeutung die seg- 
nende Hand winkt, wahrend die Linke zugleich mit dem 
Pedum den Mantel halt. Sehr schon gelang das verklarte 
Antlitz. Die demutig abgelegte Krone liegt am Sockel. Ob- 
wohl ein BronzeguB, wirkt das Gebau dieses Leibes doch 
eher wie eine Steinarbeit. Ghiberti hat in seinem Stephanus 
drei Jahre spater eine glucklichere, freilich dutch keine kano- 
nischen Gewander behinderte Losung gefunden. 

Eine andere, wenn auch kleinere Bronzefigur wird ge- 
wohnlich auch in diese Zeit, um 1423, gesetzt; ich meinedie 
Taufer statuette in Berlin (Abb. 36a), aus Palazzo Strozzi stam- 
mend und vielleicht identisch mit einem fur den Dom in 
Orvieto 1423 bestellten Baptista. Hier ist aber das materielle 
Bronzegefiihl viel entwickelter und die Statue scheint mir 
aus der Zeit des Bronzedavid, jedenfalls nach der Romreise. 
Hier ist mit dem fiber das Fell geworfenen Mantel ein Motiv 
entwickelt, das namentlich vom Rficken aus sehr groB wirkt 
(die Statue war freistehend gedacht, wohl als Bekronung 
des Deckels eines Taufbeckens). Taufschale und Spruch- 
band in dem erhobenen und gesenkten .Arm raotivieren gegen- 
satzliche Bewegungen der Arme. Es ist das einzige Mai, 



Abb.36. Donatello: S Ludwig (Detail). 
Florenz, Refektonum von S. Croce, 



Abb. 36a. Donatello: Der Taufer, 
Bronzestatue. Berlin, K.-Fr.-Mus. 




Abb. 37. Donatello: Relief der Assunta am Grab Brancacci in Neapel, S. Anfjelo e Nilo. 

da6 Donatello die Scodella gibt statt des Kreuzstabes. Das Motiv erfordert als Gegeastuck 
eine Christusstatue auf einem zweiten Taufbecken. 

Zwischen 1425 und 1428 liegen Reisen in Toscana. Auftrage der Sieneser Domopera 
fiir den Taufbrunnen, fiir den Donatello ein Bronzerelief, vier Putten und zwei Tugendea 
giefien soli, rufen ihn zunachst nach Siena, ■wo er auch die Orabplatte des Bischofs Pecci 
von Grosseto gieBt. Nach Pisa hat ihn wohl der Freund Masaccio geholt, der hier 1426 einen 
Altar zu malen hatte. Die Mitteltafel dieses Altars, eine Madonna rait Heiligen und niusi- 
zierenden Engeln darstellend, kehrt Shnlich in einem Relief Donatellos (bei Dr. Weisbach 
in Berlin und in London) ■wieder. Ebenfalls in Pisa wird ein Orabmal mit Michelozzo zu- 
sammengearbeitet fiir den Kardinal Brancacci von S. Angelo e Nilo in Neapel, bei dem Dona- 
tello freilich nur das kleine, aber sehr bedeutende Relief der Assunta macht (Abb. 37). 

Das Steinrelief trat in Donatellos Friihzeit zuriick; das Relief mit Georgs Draclienkainpf (unter der 
Statue von Or San Michele) bleibt lange Zeit das einzige seiner Hand, freilich ein sehr eigenartiges. hn Stein- 
relief hatte Nanni di Banco seinen Stil vom schematischen Kastenrelief (Abb. 6) zur visiondr-optischen Schau mil 
starker Bewegung, Untersicht und Verkurzung (Abb. 10) entwickelt. An dem Relief an der Porla della Mandorla 
arbeitete er gerade, als Donatello das Georgsrelief in Angriff nahm (Abb. 38). FUr diese geistvollc 
Impression gibt es keine Vorstufe, auch kein Vorbild aus der Antike! Man denkt wohl an Lorenzo monacos 
Bilder; aber die Raumverteilung ist sehr verschieden. Uccellos Oeorgsbilder in Wien und Paris siud splter 
als 1416. Sicher besaB die Zunft der Corazzai eine alte Kampfdarstellung, auf der der Panzer Georgs 
so gut sichtbar war wie auf dem Relief. Eine Palastballe rechts mit 5 Arkadenbogen deulet die Stadt 



Abb. 38. Donatello- Georgs Drachenkampf. Marmorrelief. Florenz, Or San Michele 


Silena m Kappadokien an. Zum strengen grausamen SchluB ihres Tores kontrastiert links die dunkelnde 
Offnung des Hbhlenbaus, aus der eben der Pestdrache hervorzischt. Em Satz des Pferdes gegen den ge- 
flugelten Molch, und schon sticht Georg ilim die Lanze m den Leib. Weit wendet das Pferd den Kopf 
von dera giftigen Hauch weg, wie Selenes PoB vor dem Atem des Typhon aut dem Pergamonfnes scheut. 
Rechts steht bebend in Angst und Holdseligkeit Margarethe, Kdnig Sevios Tochter, die Hande ringend, voll 
zagen Hoffens. Im Hintergrund Andeutung von Bergen; der Sumpf des Drachen hegt naturlich im Tal. 
Also: test betonte Rander, eine Hauptszene mit der Reflexgestalt, zwischen den Figuren weiter, freier 
Schauplatz. Im Gegensatz zu Nannis Steinmetzenrelief unter den Quattro Coronati, das vorher entstanden war 
und auf dem die Einzelhguren nebeneinander vor neutralem Grund gesetzt sind, breitet Donatello hier sug- 
gestiv eine weite Landschaft aus, eine offene Buhne breitet sich glaubhaft, auf der nun die Figuren vollen 
Platz haben. Der Grund des Reliefs gerat in Wallung. Er halt nicht mehr still wie eine Mauer, vor der 
die Figuren sich abheben, sondern er scheint sich zu bewegen, ja zu atmen in kosmischer Wirklichkeit. 
Wir glauben den Gifthauch des Sumpfes zu spuren, der Bergwind, der von den Hbhen heruberstreicht, die 



Abb. 39. Donatello: Schlusselubergabe an Petrus. Marmorrelief. London, Victoria- Albert-Museum 

(nach Bode-Bruckmanti, Renaissancesculptur Toskanas). 
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Glut der trockenen Hitze des Orients Technisch mag: man dies schoii nlievo 
schiacciato nennen; stilistisch ist hier — vielleicht in heimhcher Koiikurreiiz 
mit Nannis Assunta-Relief — eine optisch-illusioiiistische Szene g^egeben, die 
aber nicht imaginar wie bei Natini ist, sondern kosmisch und architektouisch 
Zehn und niehr Jahre spater entstehen zwei andere Schiacciatorehefs: 
die Assunta am Grab Brancacci 1427 (Abb 37) und die Sclilusselabgabe an 
Petrus aus der Casa Salviati in Florenz, heuie in London Beidemal bildet den 
Hintergrund der lichte Himmel, in den dort eine Frau lunaufgetragen wircl, 
von dem hier eine auf dem Berg der Verklarung silzende Figur sicli abliebt. 
Sieben schone, die halbnackten Glieder jubelnd in die Wolken werfende Fiigel 
tragen auf dem Neapler Relief die fast erschrockene Jungfrau m die Hohe 
Em Wolkenmeer lichten Glanzes breitet sich aus, unendliche Raume werden 
geahnt. Tief uiiten liegt die Erde. Das ist ein editer Autersteliungssang. Bei 
dem Relief der Schlusseliibergabe (Abb. 39) stehen die 11 J linger mit der 
knienden alien Maria, z. T. mit dem Riicken gegen den Beschauer, um den 
Hugel, auf dein Christus sitzt; die Ecke ist rechts durch Baunie, links durch 
2 Engel betont. Cherubim umflattern glonolenartig die Flauplfigur. Audi hier 
breitet sidi die Luftferne unabsehbar, vor allem in die Weiie. Fine Vermutung: 
Abb. 40. Donatello: Putto zwisdien 1427 und 1433 ist Donatellos Mutter gestorben, uber aditzig Jahre 
vom Taufbrunnen in Siena. alt; vielleicht tragt die alte Maria hier ihre Ziige. 

Berlin, K -Friedr.-Museum. starkstem Gegensatz zu diesen Marmorphantasien sleht nun die 

plastische Klarheit auf dem 1425 gegossenen ersten Bronzerelief (Abb. 41); 
es ist der Tanz der Salome am Sieneser Taufbrunnen (ursprimglidi Querda in Auftrag gegeben). Das 
Datum ist wichtig, weil man daraus sieht, daB dies Relief friiher als Ghibertis erste Reliefs der zweiten Tiir ent- 
standen ist. Die Szene spielt im Flof der Machaerusburg. Doppelte Arkadenreihen verstellen den Hintergrund, 
so daB deutlich ein Mittelgrund abgesetzt wird. Dagegeii fehlen hier die Randbetonungen. Aber auch hier 
gerat der Grund in Bewegung, nur mit anderen Mitteln. Giotto zeigt nodi gewissenhaft die Hinrichtimg 
des T^ufers und seinen roten durchgeschlagenen Halsstunipf; diese Arbeit ahnen wir hier nur, aber wir 
sehen liohe Flallen und breite Treppen, die zu tiefeii Kellern fuhren, in denen eben ein kurzer lauter Sdirei 
hdrbar virurde In der Feme sehen wir dann zum erstenmal das auf eincr Schusscl Iiocherliobene Haupt, 
an dem sich die wolliistigen Augen zweier grausamer Frauen weiden. Vorn crsdieint die jiingere, Salome, 
in ganzer Figur, um beriickend zu tanzen und des Stiefvaters Sinn zu verwirren, damit seine Siimlidikcit 
wilder als der Zorn sei. Melancholisch tbnt zwisdien all dem Raseii der Glieder und der Seelen das gleich- 
formige Saitenspiel des Geigers. Die Mitte ist hier fast leer; gewaltsam drangt sich die Herodesgruppe 
iiach links, die Salomes nach rechts. Hell leuclitet der leere 



FuBboden, 

Zwei bekleidete Frauenfiguren und vier iiackte Fatten goB 
Donatello ebenfalls fiir den Sieneser Taufbruimem Jene stehen 
zwischeii den Reliefs an zwei Ecken des Achtecks, diese laufcn 
mit zwei anderen im Zwolfschritt frbhlich oben auf dem Tam- 
bour umher, um das jiingste Christenkmd, das zur Taufe herein- 
gebracht wird, willkommen zu heiBen. Da haben wir also die 
ersten nackten, bewegten Figuren. Der Putto, schon bei Namii 
der Trager emer Entwicklung, von Donatello schon am Cossa- 
Grab und am Ludwig-Tabernakel gefornit, wird iiuu frei, ein 
Springinsfeld im Fliigelkleide als richtige Rundfigur, Diese Putten 
sind, trotz ihrer Kleinheit, die Vater des Bronzedavid. Denn es 
handelt sich nun nicht mehr um Nischenfiguren mit Frontalansicht, 
sondern um das freie Spiel runder Bewegungen. Der prichtigste 
Bursche lief ins Berliner Garn (Abb. 40); da ist er nun die 
Freude von jung und alt. Mit dem Kind ziehf das Genre in die 
Welt typischer Abbreviatur hin. Die Kinder der Domcantoria, 
der Prateser Kanzel und am Altar im Paduaner Santo haben 



Abb* 41. Donatello: Salomes Tanz. Bronze- 


hier ihre erstgeborenen Briider. 


relief* Siena, Baptisterium* 
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Donatello mag nach dem 
Tod der Mutter auf Brunel- 
leschis Aufforderung, ihn nach 
Rom zu begleiten, sich leich- 
ter entschlossen haben, die 
Heimat zu verlassen, als es 
sonst wohl geschehen ware. 

Er gab seine alte Wohnung 
im Quartier von S. Spirito auf 
und beschloS, spater diesseits 
des Arno im Quartier S. Gio- 
vanni zu wohnen, wo alle 
seine Marmorkinder standen. 

AuBerlich gab die Veranlas- 
sung zur Romreise ein Auf- 
trag, die Orabplatte des eben 
verstorbenen Papstes, die Si- 
mone Ghini modelliert hatte, 
zu begutachten. Das lieB ihn 
hoffen, von dem neuen Papst, 

Abb. 42. Donatello: David. Gabriel Condulmer,Eugen IV., Abb. 42a. Donatello: Der junge Her- 
Bronze Florenz, Bargello. weitere Auftrage zu bekom- kules. Bronze. Florenz, Bargello. 

men; er konnte mcht wissen, 

daB politische Wirren diesen Kirchenfiirsten dauernd von Rom fernhalten wiirden. Auch Bru- 
nelleschi mag stolze Hoffnungen genahrt haben. Mit der Kuppel von S. Maria del Fiore 
hatte er sein Meisterstiick in der Heimat abgelegt und keiner war wie er berufen, einen noch 
stolzeren Kuppelbau zu leiten, wenn der Neubau der Alten Peterskirche fallig wiirde, was 
ja nur eine Frage der Zeit war. Wir haben kein Tagebuch, das uns die Erlebnisse dieses 
fur beide Manner denkwiirdigen Jahres 1433 berichtete. Anekdoten erzahlen wohl, daB die 
Zwei bei den anliken Triimmern gesessen, gemessen und gegraben hatten, so daB sie sich 
als Schatzgraber verdachtig machten. Aber kein Bericht meldet von dem Eindruck, den die 
Kuppel des Pantheons, das Colosseum und die Constantinsbasilica hervorrief, kein Zeuge 
schildert das Staunen uber die Goldmosaiken in den alten Basiliken oder was Donatello zu Marc 
Aurel und der Trajanssaule gesagt hat. Nur ein sicheres Werk Donatellos aus dieser Zeit ist 
bekannt’: das von Schmarsow wieder aufgefundene Sakramentstabernakel in einer der Sakri- 
steien von St. Peter, das heute ein altes Gnadenbild umrahmt. Es ist keine hervorragende 
Leistung und reicht in nichts uber das heraus, was wir bisher von ihm kennen. Die Stunde der 
Ernte schlug erst nach der Ruckkehr nach Florenz. Da setzt der zweite Teil seines Lebens 
und Formens ein, der sich ebenso wie der erste iiber 30 Jahre erstreckt. Wie eine Erinne- 
rung an die Romwelt mit all ihrem schweren Schlag und ihrer breiten Fiille, mit ihrer drdhnenden 
Lastbarkeit und monumentalen Wucht wirkt ein Werk, das nicht nur romisch, sondern fast 
griechisch zu nennen ist, das Verkiindigungstabernakel in Sa. Croce (siehe die Tafel). 

Kein Marmor, keine Bronze, sondern Sandstein, aber mit reichhcher Vergoldung; die 
Putten sogar nur aus Ton, aber naturlich bemalt. Nanni di Banco hatte die Szene der 
Annunziata in zwei schwarmerischen Figuren gebildet (s. oben S. 12 f.), Rosso sie in anderer 
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... ,„ ^ z ,. ri ._.. i in der ein schwerer, geflu- ' ' 

Abb. 43. Donatello: Bronzebuste. Abb. 44. Donalello: Leudifereugel 

Philadelphia, Sammlung Widener. gelter Kranz um den Uiskus Sangerkanzel des Floren- 

(nach Bode-Bruckmann, Renaisaancesculptur liegt. OeSChuppte Pilastei tiner DoniS. Paris, Musee Alldrd 

stehen auf kleinen Doppel- ("“i* B"'*"'”""- Kenaissana-scuiptur 

*■ ^ roskimas). 

voluten, mit Mascheronikapitellen ; daruber ein Gebalk mit 

Ovoli, Dentalen und Rosetten in naiver Haufung. Endlich ein Giebel im gedriickten Bogen mit 
einer Tellerscheibe in der Mitte, schotenartige Wulste an den Eckvoluten ; bier oben tummeln 
sich vier muntere Kranzputten und freuen sich der Werbung, die unten gelingen soli. Das ist 
das „Haus“; mit schwerster Gliederung steht es um den kleinen Saal, in dem Maria iiber- 
rascht wird. In einem Intarsienzimmer, wie wir es spater auf P. Pollaiuolos Verkiindigung 
in Berlin finden, saB Maria auf schbngeschnitztem Lehnstuhl und las. Da kommt leise auf 
nackten Sohlen der himmlische Freier herein, beugt huldigend das Knie vor der Erschreckten, 
die aufsprmgt und sich dann schnell faBt, als sie die edie Glut dieses Auges brennen fiihlt. 
Bei der Hegeso-Stele sitzt die Herrin, die Dienerin steht neben ihr, in groBter Ruhe. Flier 
fahrt die EdIe auf, der Bote kniet und ein raoglichst weiter Raum trennt die beiden. So uu- 
antik die Szene also im Geist, so verwandt ist doch die Komposition! Auch die Gewiinder 
beider Figuren sprechen die schwere Sprache romischer Massen. Ein Gefaltel breitet sich, 
das fast an die Verkiindigung Jan von Eycks in Berlin erinnert, mit schweren Borten und 
goldgestickten Klappen. Namentlich bei der stehenden Gestalt Marias kommt die Stoff- 
fiille zum starksten Fall. 


Abb. 43. Donatello: Bronzebuste. 
Philadelphia, Sammlung Widener. 

(nach Bode-Bruckmann, Renaissancesculptur 
Toskanas) 


Abb. 44. Donatello : Leuditerengel 
von der Sangerkanzel des Floreu- 
tiner Donis. Paris, Musee Andr<5 

(nach Bode Brucktnann, Renaissanceaculptur 
Toskanas). 


Will man sich iiber die Chargierung des Ganzen klar werden, so vergleiche man 
es mit dem Ludwigtabernakel an Or San Michele. Hier ist alles kuhl, knapp, prazis, 
restringiert ; dort entladet sich iippige Fiille, schwere Belastung wuchtet und Massen haufen 
sich; eine Wirkung wird von der nachsten mitfortgerissen zu erneuter Steigerung. Welch 
ein Temperaturunterschied! Das Ludwigtabernakel ist ein echt Florentiner Gewiichs, in all 
seiner feinen, etwas niichternen Klarheit; das Verkiindigungsrelief in Sa, Croce ist romisch 
empfunden, schwer gesattigt und massiert, nicht nur in der Dekoration und Architektur, 
sondern auch in den Figuren. 

Das ist das eine Oeschenk der romischen Reise; das andere scheint mir der Bronzedavid 
im Bargello zu sein (Abb. 42). Vieles freilich verrM den Zusammenhang mit den friiheren 
Arbeiten, namentlich den Putten in Siena. Aber die langen Haarstrange fiber dem mit Lorbeer 




-V' 






r< *.'!%' Ct"- 


V. f 

tx ’K 


ISfi. .■« I" W uti 4^\ Wv «#. nv- 

.M’:r ■'': ■■*'': ■■•— , 


if%\ %!»« .i*g^ t‘Ji «i\ »•' % /. ^ 






DER BRONZEDAVID IM BARGELLO 


4Q 


geschmuckten Hut, der schwere Kranz des Postaments, das Goliathhaupt und das Riesen- 
schwert verraten schon die romische Wandlung. Vor allem aber der EntschluB, den David 
jetzt vollig nackt zu geben; damit wird uns der erste Bronzeakt seit der Antike geschenkt! 
Die Bibel fordert dies Kostiim nicht und Verrocchio ist wieder zum Warns zuriickgekehrt. 
Donatello wahlt die Nacktheit zum Ausdruck des Heroischen. Die Sieneser Putten mdgen ihm 
Lust gemacht haben, das Thema im GroBen zu versuchen. Siren verweist auf einen antiken 
Hermes im Palazzo vecchio, der das Vorbild abgegeben habe. Moglich; aber warum sah 
Donatello die ihm wohlbekannte Statue jetzt mit gane anderem Auge an als vor der romischen 
Reise? Wir haben ja mehrere Davidstatuen aus friiherer Zeit, nicht nur den ganz friihen 
Marniordavid im Bargello, sondern auch die Steinstatue im Palazzo Martelli und dazu das 
in Bronze ausgegossene Wachsmodell im Berliner Museum (Abb. weiter unten). Das sind 
rein florentinische Dinge. Der Bronzedavid ist das Bekenntnis zur Antike. Wichtiger als 
das Puttenrelief am Helm ist die Gesamtauffassung. Die Bibel nennt den Knaben David; 
braunlicht und sch5n; daher paBte die Bronze gut, um die jungen Glieder spiegeln und 
leuchten zu lassen. Sehr unantik und roh ist freilich der Tritt des Burschen auf die Backe 
des toten Riesen und der lachelnde Spott des ubermutigen Siegers! 

Dem David verwandt, ist die etwas kleinere Statue des sogenannten Amor im Bargello (Abb. 42a). Em 
seltsamer Hosenmatz mit Flugeln am Rucken und an den Fu6en, und auch noch einem Satyrschwanzchen ’ Die 
Schlange, die er zu Boden tntt, macht es wahrscheinlich, daB wir einen jungen Herkules vor uns haben, 
freihch jenen Amor- Herkules, dessen Kombination auch in der Antike vorkommt, (z. B. Eros mit dem Lowen- 
fell m Boston oder die Statue des Lateran Nr. 497). Diese Deutung Sirens scheint mir der von A. G Meyer, 
der hier den Attis (in Anlehnung an eine Statue des Louvre) sehen wollte, vorzuziehen. Jedenfalls gibt 
Donatello bewuBt eine antike Umformung; und zwar biegt er das Feierhche in das Drastische, das Ideale 
in das Naturahstische. Das hatte schon Brunelleschi mit dem Dornauszieher auf dem Konkurrenzrelief so 
gemacht und der zum David umgewandelte Hermes Donatellos zeigt wenigstens verschleiert die gleiche Tendenz. 
Man pflegt sonst den Riickschlag gegen die Verhimmelung der Antike erst im Seicento zu suchen, bei 
Caravaggio (Amor in Berlin) bei Velasquez (Borrachos und Hephaist), bei Shakespeare (Troilus und Cres- 
sida). Aber in den Bronzestatuetten der Renaissance kommen bereits ahnliche ,, Proteste des Realismus*^ 
vor und die kleme Tonfigur des Dornauszieher s im Berliner Kaiser-Friedrich-Museum (Nr. 266) zeigt die 
gleiche Absicht — Mit diesem Herkuleskind stimmt gut der Amorkopf in der Sammlung Widener Phila- 
delphia (fruher in London bei Herzog von Westminster) (Abb. 43); der Louvre besitzt eine Nachbildung 
aus dem 18 J ahrhundert, als man vermutlich den Kopf fur eine Aniike hielt. Beide Kdpfe sind auf das 
Lachen gestimmt. 

Das lachende Kind beherrscht nun auch die groBe Marmorarbeit fiir das Innere des 
Doms, wo uber den Tiiren der beiden Sakristeien (die in Bronze geplant waren) und den 
Liinetten, deren Glasur damals freilich noch nicht erhofft werden konnte, Cantorien fiir die 
Sanger errichtet werden sollen. Im Juli 1433 geht der Auftrag an den eben aus Rom zuruck- 
gekehrten Donatello, nachdem Luca della Robbia schon am 4. Oktober 1431 mit der Gegen- 
leistung betraut war. Man hoffte wohl, bei der fur das Jahr 1436 angesetzten Weihe des Doms 
die Sangerkanzeln vollendet zu sehen. 1440 erst ist das machiige, heute in der Florentiner 
Domopera in viel zu neutralem Licht aufgestellte Werk vollendet. In ihm wird Donatello zum 
Malerplastiker. Unter der feierlichen Wolbung der groBten Kuppel der Welt (fiir die man 
damals den gelben Schein des Goldmosaiks plante), im Halbdunkel schattender Pfeiler leuchteten 
einst, als Halbfiguren sichtbar, im Schein gelber Wachskerzen die Gestalten junger Sanger, die 
hier das Laudate dominum vortrugen. Sie standen auf einer Marmorkanzel, deren architektonische 
Glieder schwerste Fulle, bunte Belebung und denselben chargierten Dekorwiedas Verkundigungs- 
tabernakel tragen. Mosaizierte Saulchen bilden eine Balustrade vor der Hauptfront, auf der ein 
munterer Kreis tanzender, spielender, jauchzender Kinder vor goldgemusterter Wand sich im 

Paul Schubring, Die ilalienische Plastik des Quattrocento. 4 
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doppelten Reigen schlingt. Unverkennbar ist auf den Kontrast der leichtgekleideten springenden 
Kinder und der feierlichen lebendigen A-capella-Sanger iiber ihnen gerechnet. Donatello hat 
die Worte des 149. Psalms: „Laudant nomen eius in choro; in tympano et psalterio psallant ei“ 
nicht wie Luca della Robbia semen 150. Psalm ausgeschrieben an dies Gebalk gesetzt, das 
vielmehr mit Vasen, Voluten, Sonnen und Rosetten gefiillt ist. Zwischen den schwereii vier 
Voluten der Konsolen, die die Kanzel tragen, sitzen noch zwei Reliefs mit Tamburm sclilagen- 
den Putten. Zwei groBe Kreise sind ausgespart, in denen einst Bronzemasken gesessen haben 
sollen — die von Corwegh dorthin versetzten Bronzekopfe aus dem Bargello konnen es aber 
nicht gewesen sein. Dagegen haben sich die urkundlich gesicherten Leuchterknaben erhalten, ich 
erkannte sie in den Bronzeputten des musee Andre in Paris, die dadurch um 1440 datierbar 
sind (Abb. 44). Stilistisch stimmen sie aufs beste mit dem Amor in Philadelphia und dem Her- 
cules des Bargello iiberein. Fur den Reigen der Marmorkinder hat man auf mehrere antike 
Vorlagen hmgewiesen; vor allem auf die Aschenurne des Lucius Lucilius Felix im Capiloli- 
nischen Museum, auf einen rbmischen Sarkophag m Florenz, auf Reliefs in Ravenna, Mailand, 
und auf Aschenurnen im Hof des Palazzo Riccardi m Florenz. Das antike Relief in Ravenna, 
zwei nackte Putten vor einer hohen Fruchtschale stehend, hat mit dem Imken Konsolenrelief 
Donatellos m der Tat uberraschende Ahnlichkeit. Sicher sind Gehilfen beteiligt. Das beste 
Stuck ist die rechte Partie des Kriabentanzes (Abb. Schubring, Donatello, S. 53 oben). Die 
Fortsetzung scheint von jenem Gehilfen, der das Lombardi-Grab in S. Croce gemacht hat ; die 
linke Front wird Buggiano zugeschrieben, ebenso das eine Seitenrelief, das andere Michelozzo. 

Ein ganz neuer Reliefstil zeigt sich hier, der nut dem friiheren rilievo schiacciato nichts inelir gcinein 
hat. Der Grand wird mit Gold gemustert und dadurch isoliert; vor ihm stelien, z. T. zii dreiviertel frei 
herausgearbeitet, die sich iiberschneidenden Gestalten. 22 Putten laufen vorn im Doppelreigen umlier, 
8 spielen an der Seite, 4 stehen vor der Vase und dem Kandelaber der Konsolenreliefs. Wie Abgesandte 
dieser Marmorkinderschar erscheinen nun noch die 2 Bronzeknaben, die den Sangern die f.euchter liiclten 
(0,60 und 0,64 hoch) ; sie finden ihr Vorbild m dem jungen Isaak der Abrahamstatue des Campanile. Aber 
die Haltung ist geballter; kurznackig sitzt der dicke Kopf aul dem prallen Kinderleib. 

Der Vertrag betreffs Lieferung einer zweiten Kanzel, einer AuBenkanzel fiir den Dora 
in Prato, reicht bis 1428 zuriick, die Romreise unterbrach die Vorarbeiten. Pagno di Lapo 
Portigiani kam sogar nach Rom, um Donatello an Prato zu mahneii. 1434 werden die 
ersten Reliefs fertig, 1437 sind sieben Reliefs vollendet; das Kapitell war schon 1433 von 
Michelozzo gegossen worden. Diese Kanzel, an der neben Donatello Michelozzo und Lapo 
Portigiani stark beteiligt sind, verdankt ihre Entstehung einer sehr wertvollen Reliquie, auf 
deren Besitz die Domherrn von Prato besonders stolz waren. Der Oiirtel Marias, eines der 
Symbole ihrer Virginitat, sollte von einem Prateser Burger auf einem Kreuzzug erworben und 
nach Prato gebracht worden sein. Die Teufel batten dann vergebens versucht, dies kostbare 
Stiick, auf dem der Besitzer nachts gewissenhaft schlief, zu rauben, indera sie den Schlafer 
immer wieder auf seinem Bettuch hochschnellten. Er ertrug geduldig die gestorte Nachtruhe 
und vermachte dann der Kirche seiner Heimat den kostbaren Giirtel, der seit 1365 in der Cappella 
della cintola des Doms aufbewahrt wird, wo Angelo Gaddi die Historie gemalt hat. Um 
diesen Ourtel den Burgern Pratos alljahrlich zu zeigen, wurde an der rechten Frontecke der 
Fassade die Kanzel errichtet mit zwei Tiiren fiir den ankommenden und den weggehenden 
Priester. Die Ecke ist zum Rundpfeiler gebaucht, um den im Dreiviertelkreis die mit sieben 
Reliefs und Doppelpilastern gegliederte Briistung lauft. Unter den hier bedeutend bescheideneren 
Konsolen mit Voluten und Akanthusblattem sitzt eiiji festes dreigeteiltes Gebalk als Sockel, 
unter dem dann noch Michelozzos Bronzekapitell den AbschluB macht. Das Ganze wird iiber- 
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deckt von einem stark schattenden Dach, dessen innere Decke radial in Kassettenfelder ge- 
teilt ist. Jedes Relief hat zwei oder drei Putten, die Tarantella tanzen, mit dem Tamburin 
und dem Holzrohre sich vergniigen und einen weit lebhafteren Reigen fuhren als die Flo- 
rentiner Bubchen. Man denke, wir sind hier im Sonnenlicht Toscanas und das Oebaren der 
auf dem freien Domplatz knienden Provinzialen ist weniger feierlich als die Gebarde der 
Florentiner Signori beim Hochamt im Florentiner Dorn. Auch hier war ein Kontrast beab- 
sichtigt zwischen der Feierlichkeit des goldenen Priesters, der den Giirtel zeigt, und dem lustigen 
Spiel an der Brustung. 

Das schon 1433 vollendete Bronzekapitell auf der Fronfseite ist zwar von Michelozzo gegossen 
worden, aber sicher von Donatello modelliert, denn es zeigt die gleiche Formensprache wie das Verkundi- 
gungstabernakel. In ganz verschiedenem Mafistab ist das Figiirliche behandelt; Flach- und Hochrelief stehen 
nebeneinander, antike Formen neben eigenster Ertindung. Rom zwingt nur die Talente zur Kopie; der 
Genius wird hier beflugelt zu eigenster, scharferer Pragung. Michelangelo schuf nach der ersten Romfahrt 
den David, der gewifi so unantik wie moghch ist, aber gesteigert im MaBstab, in der Prazision, in der 
Atmosphare. Bei Donatello merkt man die Erfrischung durch Rom an seiner Unbekiimmertheit und dem Mut zu 
selbstandig neuer Formung, an der Freude zu Chargierung und Haufung, namentlich beim Architektonischen. 

Flatten schon diese zuletzt besprochenen Arbeiten Donatello zu einem engeren Zusam- 
menschluB von Architektur und Plastik gedrangt, eine Verbindung, die viel organischer voll- 
zogen wurde als etwa bei den Nischen von Or San Michele, so ruft ihn jetzt der groBe Freund 
Brunelleschi zum Schmuck der Sakristei von San Lorenzo auf. Es ist jene Sagrestia 
vecchia, die ebenso wie die Sagrestia nuova mehr Grabkapelle als Priesterhaus ist. Die Gene- 
rationen der Medici sollten hier bestattet werden, Cosimos Eltern, er selbst und seine Sohne. 
Cosimo selbst hat dann den Ehrenplatz vor dem ttochaltar der Kirche erhalten; aber die 
Sagrestia vecchia blieb doch die eigentliche Familienkapelle und Cosmas und Damian sind 
daher hier die wichtigsten Heiligen. Der Bau Brunelleschis reicht von 1421 — 28, ist also 
friiher als der der Pazzi-Kapelle. Es ist der erste Versuch, im kleinen MaBstab, das System 
der Facherkuppel mit Pilastern und konzentrischen Doppelkreisen zu verbinden und gegeniiber 
dem Geriistbau der Gotik das rhythmische Flachensystem in reichster Kontrastwirkung auszu- 
breiten. Man tut gut, in einer der alteren gotischen Kapellen, vielleicht der spanischen bei 
S Maria novella, das System der Gurtbogen und neutralen Wandfullungen wieder einmal 
sich anzusehen, um dann beim Eintritt in Brunelleschis Bau die Fulle des geistigen Lebens, 
der Feinheit und Prazision, den Reichtum der Kontraste, das neue Licht und seine Berieselung 
aller Sandsteinp^ofile mit ganzem BewuBtsein zu erleben. Der Gefahr einer hellen neutralen 
Niichternheit, die sich dem Geftihl jener Tage, wo man die rotgoldenen Freskenteppiche ge- 
wohnt war, aufdrangen konnte, wirkt Brunelleschi durch reichliche Farbe entgegen. Die 
kleinere Kuppel uber der Altarnische bekommt einen gemalten Zodiacus, das Hauptgesims 
iiber den Pilastern bunte Cherubimkopfe; dunkle Bronzetiiren stehen vor den Nebensakristeien 
im klaren Kontrast zu dem warmen Braun des Fiolzes der Schranke; endlich wird auch 
die Wolbung durch 2X4 Rundbilder belebt. In den Pendentifs erscheinen die 4 Evangelisten, 
an den Halbkreisen der Oberwande — zur Erinnerung an Cosimos Vater Giovanni d’ Averardo 
— Episoden aus dem Leben des Jungsten dieser Vier. 

Bei den Reliefs der Evangelisten — ivie die 4 andern aus Ton und daher in der Frische der ersten 
Skizze — stehen die schweren Steinsockel der Throne und Tische mit ihren senkrechten Stutzen in lebhaftem 
Kontrast zu den rahmenden Kreisen. Lesend, sinnend, suchend und schreibend werden die heiligen Buch- 
manner vorgefuhrt, Abbilder der Humanisten jener Zeit, die dem Buch als der Quelle aller Wonnen so stark 
gehuldigt haben wie einst die Alexandriner. Oberall reicher, aber feiner Decor an den Thronen und Tischen, 
tanzende nackte Knaben und spieleude Putten, Kranze, Vasen, Rosetten und Ranken. Ganz anders sind die 

4* 
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4 Reliefs der J ohaiiiiesszeiien behandelt (die Vision aid 
Pafmos, die Erweckuog^ der Drusiaiia, das cMniarlynuiii 
und die Hininielfahrt), Giotios Fresken in Santa Croce sind 
nicht das Vorbild; alle Tradition ist verlasseii. Mit Hille 
von Stangen, Barneren, Zinnen, Bogen und Balken wird 
eine Buline ernchtet, wie sie die ,,diUizi"^ der Rappre- 
sentazioni und Prozessioneii zeigtcn Ls sind wirkliclie 
Geruste gewesen; Palinien erzahlt, daB eininal em Deut- 
scher nach der Aulfulirung des Paradno sie bestieg, der 
fest glaubte, diese Schaustellimg sei Wirkliclikeit und Iner 
kdiine man also endlich einmal m den HiniincI konnnen! 
Die Erweckung der Drusiana spielt in eiiier groBen Sala, 
wie sie heut etwa rioch der Hanptraum der Siencser Scala 
bildet ; erne Barnere treniit die Besucher von den Kranken. 
Die Olmarter spielt auf eiiier Estrade neben deni Stadtlor 
an der iniieren Stadtniauer ; zur Barnere koninit die I'rcpiie 
mit dem Gelander. Am seltsamsten ist das Gestange bei der 
Himmelfahrt (Abb. 45), Wir sind auf deni ITiedliof neben 
einer Basilika; tief unten liegt das Grab, m das der greise 
Johannes sich fremillig gelegt hatte. Man lindet am 
andeni Morgen das Grab leer, und walirend die am 
Grab Stehenden noch slaunen, sehen die zur Plattform 
Abb. 45. Donatello : Die Himmelfahrt des Evan- Hmaufgestiegenen schon den Apostel in den Ltiften schwe- 

gelisten Johannes. Tondo an der Kuppelder Alten Jesus empfangt. Alle kommen aus den Hau- 

Sakristei in S. Lorenzo, Florenz. gelaufen, um soldi Wunder zu sehen Nur das erste 

Relief bleibt ohne Architektur. Der Seller liegt hier auf 
einem FelsstUck hoch auf dem Bergrand; weit dehnl sich die Seebuchl von Patmos zu seiiieii Fulten. In der 
Wolke erschemt ihm der Ewige und der Drache, der das Weib mit dem Knabeu verschlingen will; hohe 
Felsgebirge rahmen die Bucht ein. Hier liegt vielleicht eine Eriimerimg an die Kuste in Latium (Porto 
d’ Anzio?) zugrunde. Den phantastisch-impressionistischen Zauber dieser Bilder verslarkt noch der hohe Platz. 

Die kleinen beiden Bronzeturen der Nebensakristeien diirfen natiirlich nicht mit Ghibertis Xaren ver- 
glichen werden, die als AuBentiiren eines Marmortempels ein viel anspruchsvolleres Programm cnflialtcn 
und ausbreiten. Unsere schlichtgerahmten, nur durch zwei TUrgriffe belebten Tiiren lebeii von dem uncr- 
schSpflichen, hier in 20 Vanationen vorgefiihrten Thenia der Diskussion (Abb. 46). Stephanus und Lauren* 
tius, Cosmas und Damian, Junge und Alte, Bucli- und Federmenschen, Leidenschaflliche und Phlegmafiker 
reden miteinander, jeder m seiner Art. Keine Feierlichkeit, keine Eurylhmie. Ghiberti wird ausgerufen 
haben: schaudervoll, hochst schaudervoll ! Aber die Kraft des Ausdruckes ist unbeschreiblich ! 

Vor den Tiiren steht eine Portalumrahmung mit Saulen, den einzigen dieses Raums; alles aiidcre ist 
flach. Ober ihnen erscheinen die vier Hauptheiligen noch einmal im groBen bunten Tonmodell. Audi die 
Chorschranken mit den machtigen Ranken sind von Donatello und wahrscheinlich stand auch die ToiibUste des 
jungen Patrons Lorenzo in diesem Raum; von ihr wird noch die Rede sein. 

Diese Arbeiten ziehen sich bis 1443 hin; Donatello wohnte damals im popolo S. Lorenzo. 
1443 bezog er ein neues Haus mit Garten, Werkstatt und Nebengebauden im popolo S. Michele 
Bisdomini in der Nahe des Doms. Er war inzwischen 57 Jahre alt geworden und seine Werk- 
statt mag ebenso groB wie die Ghibertis geworden sein. Die Arbeit hatte ihn von den gotischen 
Anfangen her zu der kiihlen festen Klarheit, wie sie der Georg vertritt, zu dem Pathos des 
Zuccone und dann zu seinem „r6mischen Stil“ gefiihrt, wie er in der Verkundigung in S. Croce 
am reinsten ausgebildet ist. Die Freundschaft und Arbeitsgemeinschaft mit Brunelleschi drtingt 
ihn vom Stein fort zum Ton und zur Bronze. Auch Zeichnungen fiir die Tambourfenster 
der Domkuppel, Modelle fiir einen Domaltar werden erwahnt. Schon 1437 wurde er um 
Bronzeturen fiir die Domsakristei gebeten; diese werden dann nach Donatellos Abreise Luca 
della Robbia und Michelozzo 1445 anvertraut. Auch das Modell eines Kopfes fiir die gula 
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clausurae cupolae magnae wird erwahnt. 

Man sieht, die Dombehorde und Cosimo 
Medici begehren mit gleicher Leidenschaft 
Donatellos Kunst. 

Mitten aus all diesen Arbeiten ruft den 
Kiinstler ein Aultrag m die Feme nach Pa- 
dua. Zunachst scheint es sich um die gro- 
6en Chorschranken in S. Antonio, dem Santo, 
gehandelt zu haben, fur die Donatello im 
April 1444 bereits bezahlt wird. Mit vielen 
Gesellen reist Donatello nach Padua und 
bald wird er dort durch einen Riesenauf- 
trag gefesselt. OroBe Stiftungen setzten das 
Paduaner Kapitel von S. Antonio in den 
Stand, an eine wiirdige Ausgestaltung des 
Hochaltars ihrer Kirche zu denken. Das 
Jubilaumsjahr 1450 stand vor der Tiir; 
uberall in Italien sorgte man, daB der zu er- 
wartende Pilgerstrom etwas zu schauen habe. 

Florenz und Rom bekommen neue Bronze- 
turen fiir ihre wichtigsten Kirchen, Padua, 
das — neben Assisi — wichtigste Zentrum des Franziskanerordens, mochte den schonsten 
Hochaltar haben. Zunachst freilich wird nach den Akten ein Bronzekruzifix bestellt, der 
nicht zum Hochaltar gehorte; er wird schon 1444 bezahlt (heute irrtiimlich am Hochaltar an- 
gebracht). Dann geht es seit 1446 an die Hauptaufgabe. Entsprechend den marmornen Lettner- 
figuren m San Marco in Venedig sollen groBe Bronzestatuen der Madonna, des heiligen Franz 
und Antonius, der heiligen Giustina und des Propheten Daniel in einem groBen Altartabernakel 
aufgestellt werden ; am Sockel des Tabernakels sind, vorn und hinten, vier groBe Reliefs mit 
den Antoniuswundern und die vier Evangelistensymbole geplant. Auf der Ruckseite sollen 
noch drei Steinreliefs, Passionsszenen, Platz fmden. In der Mitte des vorderen Sockels braucht 
man einen Sportello fur den Kelch mit dem Ecce homo. Zehn kleine Puttenreliefs sollten wohl 
an den Postamenten der Saulen, die das Taberaakel trugen, angebracht werden. Spater wurde 
ihre Zahl auf zwolf erhoht, und auch noch zwei Bronzestatuen, die Heiligen Ludwig und 
Prosdocimus wurden hinzugefiigt. 

Die heutige Aufstellung des Altars (Abb. 47 u.48) verzichtet auf das Tabernakel und stellt 
— ikonographisch ein schwerer Fehler — den Kruzifix uber die festlich stolze Maria. Unertraglich 
wirken ferner die munteren Putten in all ihrer Musikfreude dicht neben dem ernsten Ecce homo 
der Mitte — solche Roheiten duldete die alte Kunst nicht. D. von Hadeln hat mit Recht 
auf Mantegnas Zenoaltar und den Altar des Giovanni da Pisa in den Paduaner Eremitani 
verwiesen, in denfen ein Echo von Donatellos Altar zu finden ist und danach eine Rekonstruk- 
tion versucht, die diejenige von Cordenons (Abb. bei Schubring, Donatello, S. XLIII) uber- 
holt. Freilich denke ich mir die Anordnung der Hauptfiguren noch anders. Es handelt sich 
bei dieser Oruppe, genau wie bei den venezianischen Altarbildern, um eine Sa Conversazione. 
S. Giustiana muB deshalb mit ihrer auf Maria weisenden Gebarde unbedingt rechts von ihr 
gestanden Haben. Wir stellen also links (v. B.) neben Maria San Francesco, rechts S. Antonio; 



Abb. 46. Donatello: Bronzetiir in der Sakristei von 
S Lorenzo in Florenz (Detail). 



54 


DIE GROSSBRONZEN AM ALTAR IN PADUA 


dann links neben Francesco Daniel, rechts neben 
Antonio Giustina. Von den geplanten drei Stein- 
reliefs ist nur das der Klage um den toten Herrn 
zur Ausfuhrung gekommen. — Ein groBer Stab von 
Oehilfen arbeitet mit dem Meister. Fine genaue 
Lektiire der von Gloria gesaramelten Urkunden 
lafit den Fortgang der groBen Arbeit von Monat 
zu Monat verfolgen. GieBhutten werden gebaut, 
Gruben ausgeworfen; Donatello selbst reitet in 
die Steinbruche von Belluno und wahlt die Sorten 
aus. Ausdriicklich werden als Mitarbeiter genannt : 
Giovanni (Nani) da Pisa, Urbano da Cortona, 
Antonio Chellino, Francesco del Valente, Bartolom- 
meo di Domenico und Niccolo Dipintore (wohl 
Niccolo Pizzolo?) ; Antonio dalle Caldiere wird als 
GieBer genannt. Spater wird auch Squarcione er- 
wahnt und mehrere Vergolder, Antonio Moschetello 
als Lieferant von Terrakottareliefs (es handelt sich 
um den farbigen Grund des Steinreliefs der Pieta). SchlieBlich ist auch noch von einer Stein- 
figur Gott-Vaters „de sopra della cupola" die Rede, die Donatello selbst gearbeitet hat (ver- 
loren). 1450 ist das Ganze vollendet, vergoldet und aufgestellt; die Weihe ist am 13. Juni. 

GroBes war erreicht. Die groBen gemalten Anconen, wie sie die Altiire des Trecento 
schmiickten, die mit ihrem goldenen Gehause, ihrer reichen Staffelung und zarten Steigerung 
ein unvergleichlicher Ausdruck der rhythmisierten Heilsordnung waren, werden nun von der 
Plastik der GroBbronzen verdrangt. In Oberitalien, das die Malerei viel mehr entwickelt hat, 
als die Plastik, stellt ein Florentiner die groBen Altarfiguren auf den Steintisch und gibt damit 
ein Vorbild, das jahrhundertelang Bedeutung erhielt, ja ein Unicum, wie es in dieser Orup- 
pierung, Reichhaltigkeit und Vollendung nicht wieder erreicht worden ist. 

Alle Aufgabeii werden in einem neuen, hoheren Sinn gelost. Die Hauptfigur (siehe Ta fell 11) ist die groBte 
Bronzemadonna der ganzen Renaissance, eine Verbindung der griechischen Gottesmutter mit der Magna Mater. 
Es ist die thronende Prozessionsmadonna, die ihr Kind den herankommenden GlSubigen stolz entgegenhiilt — 
der Typus also, wie ihn schon im Jahre 1199 der Monch Martinus aus Parma in der Berliner flolzstatue 
geformt hat- Majestatisch wirkt der Thron mit den Sphinxen, die dgyptische Urweisheit andeuien. Es ist 
keine Sitzfigur; die Madonna erhebt sich und halt das kauernde nackte Kind vor den SchofL Anf ihrer 
Brust glanzt ein Cherub; vier andere flatten! an der goldenen Krone, die auf weichen llaarpolsteni auBiegt. 
Reich und stolz sturzen die Mantelfalten zwischen den Knien zum Boden herab. Das Oeheimms der Erldsung 
wird durch die Reliefs an der Riickseite des Thrones angedeutet, wo Evas Siindenfall gezeigt wird- Neben 
dem miitterlichen Zentrum wirken die beiden Mdnchshguren ruhig, kiihl, senkrecht. Die scharfe Stand- 
rhythmik fruherer Zeit ist geschwunden; Donatello behandelt die Probleme der Ponderanz und Achsenklat'* 
heit mit vornebmer Ldssigkeit. Der Ordensgriinder tragt das Kruzifix, sein bester Schiller die weiOe Lilie 
(die heutige falsch und zu uppig erneuert). Neben diesen ernsten Mdnchen steht eine reine Jungfrau in stiller 
Sanftheit und der jiingste Prophet (Abb. 49 u, 50). Auch Sa. Giustina hilft, wie ihr Nachbar Anionius, den 
Mannern zur Keuschheit; man denke an Morettos Bild in Wien. Daniel tr%t das gliihende Kohlenbecken 
vor der Dalmatica zur Erinnerung an die Erz^hlung im dritten Kapiiel seines Buches. Er preist die Glut 
des reinigenden Feuers, wahrend Giustina die Welt kiihlen Entsagens vertritt. Auch hier wieJer lauter leben- 
dige Kontraste. Die christliche Kultur wiederholt hier Vorg^nge, wie sie schon die antike Welt bietet, 
um der Fiille der Lebensgesetze Herr zu werden. Die Antike hatte nicht den Willen und den Wunsch, die 
natiiniche Welt zu loben Oder zu tadeln; sie verehrt sie in alien ihren Krlften. Fiir das OegensttzHchste 



Abb. 47. Der Hochaltar in S. Antonio, Padua 
(Front). 
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stellle sie verschiedene Gotter auf, denen mit 
gleichem Eifer gehuldigt wurde. Die jungfraulich 
kuhle Welt wurde durch Athena, der Gegenpol 
von Aphrodite vertreten. In ahnlichem Respekt 
vor den Tatsachen stellt diese Gruppe katholischer 
Heiliger die Strenge und die Milde, die Leiden- 
schaft und die Zuruckhaltung als die edeln, 
starken und ewigen Machte zusammen, welche die 
hochste Mutter umheiligen. Dieses Bekenntnis 
antiker Humanitat wird dann gesichert von zwei 
Vertretern der Kirche, die Ordnung und Dauer 
verburgen, den Bischbfen S. Ludwig und S. Pros- 
docimus. Die erstere Gestalt wird man mit der 
Florentmer Figur von 1423 vergleichen, urn auch 
hier wieder zu beobachten, wie Donatello bei 
allem Reichtum der Einzelbildung jetzt gelassener 
und einfacher geworden ist. 

Solche Gruppen der Santa Conversazione, 
wie sie Donatello hier zusammengestellt hat, keh- Abb. 48. Der Hochaltar in S. Antonio, Padua (Ruckseite). 
ren m vielen Tafelbildern der Venezianer wieder, 

die Bellini, die ja aus Padua kommen, und ihr Schwager Mantegna haben Donatellos Vorbild fortentwickelt. 
Unter den sechs Assistenten Marias ist hier freilich nur eine Frau — spater mischt man gerne zwei weibliche 
Heilige m die siebenkbphge Gruppe — , die Kontraste von alt und jung, Monch und Bischof , Aristokrat und 
Demokrat werden spater noch gesteigert; aber alles Wesentliche ist schon von Donatello vorgebildet. Auch 
hier kommen schon die spater so beliebten musizierenden Engel vor. Sie waren an die Basen der den Bal- 
dachin tragenden Saulen verwiesen und illustrieren, wie ich (Urbano da Cortona S. 63) nachgewiesen habe, 
den 150, Psalm, der alle ihre Instrumente aufzahlt: tuba, tympanum, chorus, psalterium, cithara, chorda, 
organa, cimbali iubilationis. In diesen 12 Engelreliefs, die zwar von dem obengenannten Schuler ausgefiihrt, 
aber doch unter Donatellos Augen und Kontrolle entstanden sind, erhebt sich das von dem Meister so oft und 
gliicklich behandelte Thema zu letzter Frische, Fulle und Bewegung. Schon die Isolierung der Burschlem 
verhindert, daB sie einen so wilden Reigen, wie auf den Florentiner Kanzeln tanzen. Hier in Padua haben die 
1 4 Musikanten stillere Pflichten. Sie spielen das himmlische Orchester der Heiligen, das der Festmusik der 
Franziskanerprozessionen im Santo antwortet. Gesang, Geige, Flote, Mandoline und Harfe, Tambunn und 

Becken klingen zusammen. Das sind 




Abb. 49. Donatello : Der Prophet 
Daniel. Padua, S. Antonio. 


auch heute noch die Lieblingsinstrumente 
italienischer StraBenmusik. 

Dem Domkapitel war neben 
den groBen Figuren die Illustra- 
tion der Legende ihres Patrons die 
Flauptsache. Was man im Tre- 
cento in der Regel auf drei Pre- 
dellenbildern malte, das wird hier 
auf vier groBen breiten Bronzere- 
liefs (Abb. 51 u. 52) mit hochster 
Steigerung des Szenischen vorge- 
fuhrt. Vier Wunder sollen Anto- 
nins’ hohe Kraft illustrieren : eine 
falschlich beschuldigte junge Frau 
wird durch das Zeugnis ihres 
Saughngs vom Verdacht gereinigt 
(ahnlich wirkt der Kinderspruch 



Abb 50. Donatello : Sa. Giustina. 
Padua, S. Antonio. 
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Abb. 51. Donatello: Antonins und der redende Slnigling. Padua, S. Antonio. 


in der Legende des heiligen Chrysostomus) ; zweitens wird das Wunder der Transsubstantiation 
von Antonius erhartet, das die Menschen nicht glauben wollen — fromm kniet der Esel vor 
der Oblate! Das dritte Wunder betrifft den Hauptgedanken des Franziskauerordens, den 
Kampf gegen das Gold, den Fluch des Reichtums, der einst Kbnig Midas’ Speisen vergoldete 
und Siegfried Hagens List erliegen lieB, der hier eiiien Edelmann um Gliick, Leben, Liebe 
und Ruhe gebracht hat (das Thema kehrt in Balzacs „Elendhaut“ wieder). Endlich das Wun- 
der der Pietat: ein Sohn schlug im Zorn seine Mutter, der Reuige hieb sich dann selbst das 
Bein ab, das heilte der heilige Arzt, gutig verzeiheiid, wieder an. 

Grofie Hallen, den hohen Raunien des Santo selbst vergleichbar, von Tonncngewolben Oder 
von flachen Kassettendecken geschlossen, bilden den Schauplatz. Durchblicke auf die StraBe, 
die Nebenraume, die Seitenkapellen werden gegeben. Oberall jene reiche Ornamentierung der 
Wande, Bogen, Fenster und Tiiren, wie Donatello selbst sie an den Chorscliranken des Santo 
ausgefuhrt hatte. Der Popularitat des Heiligen und der Fiille der Pilgerziige entspricht cs, 
wenn auf jedem Relief eine Masse Zuschauer zusammenstromen. Beim letzten Relief steigert 
sie sich bis zu uber 1 00 Zuschauern ! Das erste, mit dera redenden Saugling (Abb. 51), hat 
ein hoheres Relief als die andern; aber die Zuweisung an Pollaiuolo, die Fechheimer vcr- 
suchte, war eine sehr ungliickliche. Ober die Einzelheiten vgl. meinen Donatello, S. XLVIff. 
GewiB liegen szenische Erinnerungen den Kompositionen zugrunde. Die Santa rappresentazione 
hat fur die Predella und das Cassonebild viel Schaubarkeit vermittelt ; jetzt nimmt Donatello 
mit kiihnem Griff auch die Masse in das Relief auf. 

Es ist vielleicht kein Zufall, daB das in Padua und nicht in Florenz geschah. Dean 
hier sah Donatello Trecentofresken, in denen ebenfalls die Masse als Ganzes schon gefaBt 
und abgebildet wurde. Ich meine Altichieros Fresken in der Cappella Felice des Santo und 
ira Oratorio S. Giorgio. Hier ist die Menge des Volkes, der Gewappneten, des Oefolges in 
ganz anderm Sinn durchorganisiert als in Florentiner Fresken, z. B. in der spanischen Kapelle, 

Hoher noch als die Komposition, die Anordnung der Gruppen, die Meisterschaft in der 
Entwicklung der Szene steht meines Erachtens die Fiille des Details, der Erfindungsreichtum 
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Abb 52. Donatello; S. Antonio und das steinerne Herz des Geizigen. Padua, S. Antonio. 


in Bewegung, Oewand, Physiognomien, im Nackten, in den Oeraten. Em unerschopflicher Reich- 
tum ist hier ausgebreitet. Selbst Kiinstler wie Raffael haben sich nicht gescheut, in der Messe 
von Bolsena, der Disputa, der Schule von Athen und dem Heliodorbild Motive dieser Tafein 
zu wiederholen. Keiner der spateren Plastiker hat der Erzahlungslust so stark gefrohnt. 
liter Sind alle Register gezogen, wie auf den Tafein Benozzo Gozzolis. Trotzdem ist es kein 
Bazarstil. Die Hauptsache ist wuchtig und wichtig gegeben und von der Mitte strahlen die 
Einzelnheiten mit abnehmender Fiille ab. 

Neben diesen vier Langstafehi siiid die vier quadratischen Tafein der Evangehstensymbole (Abb. 53 u 54) 
nicht weniger gefeiert; das Syrabohsch-Heraldische wird hier mit neuem Geist und gesteigerter Monumentalitat 
erfullt. Als DreiBigjahriger hatte Donatello seiner Vaterstadt das Wappentier m Stein gemeiBelt, fiir die piazza 
Sa Maria novella (siehe das Kopfstuck). Da hatte er, in genauem AnschluB an die lebendigen Lowen m dem 
Zwmger beim Baptisienum, das Sprungtier gegeben, das sich in der Florentiner Ebene zum Sprung gegen 
die von den Bergen herabdrangenden Feinde bereit macht. Hier in Padua legte die Nahe Venedigs den 
geflugelten Lowen nahe, wie Donatello ihn auf der Saule der Piazzetta und in so vielen Exemplaren an der 
Lagune gesehen hatte. Audi Adler und Stier kehren im Stadtwappen wieder, jener m dem von Urbino, dieser 
in Turin. Donatello hatte diese Tiere fruher, in der Sakristei von S. Lorenzo, neben ihren Meislern abge- 
bildet, wie sie fromm an dem Steintisch der Befehle barren. Hier reden die Symbole allem; sie fiillen 
mit ihren Leibern und Flugeln den Grund reichlich aus; nur beim Engel werden die vergoldeten Kreise 
des Grundes starker sichtbar. 

Das einzige Stemrelief an diesem Altar befindet sich an der Riickseite; eine wilde Klage um den toten 
Herrn, den man eben m den Sarkophag bettei Das Gebaren der Manner ist wurdig und sachhch ; aber die 
Frauen schreien ihre Klage mit ungezahmter Wildheit. Die Front des Sarkophags ist durch bunten Marmor 
und Glasur verziert, ebenso der Grund uber den Kdpfen. 

Auch der Kruzifix, wenngleich ursprunglich nicht zum Hochaltar gehorend, sei kurz gewurdigt. Als 
DreiBigjahriger hatte Donatello einen Kruzifix in Holz geschnitzt, den Brunelleschi hart tadelte: er habe einen 
Bauer geschnitzt, Christus aber sei una persona delicatissima. Sicher steht der Bronzekruzifix, der 30 Jahre 
spater entstand, dem Vorbilde Brunelleschis in Sa Maria novella naher als Donatellos eigenem Werk in 
Sa. Croce. Aber mit den Spuren des Leidens ist auch hier Ernst gemacht; der Torso des von der Sonne 
gedorrten Dulders ist ausgemergelt, diirr und diinn spaiinen sich die Arme. Nur die Schenkel sind noch 
kraftvoll; geweiht von Schmerz und Resignation, von junger Bildung und Todesernst hangt das edle Haupt 
herab. Bei der jetzigen Aufstellung pflegt die Abendsonne das Anthtz einige Minuten lang zu vergolden. 
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Abb. 53. Donatello: Symbol des Evangelisteii 
Marcus. Padua, S. Antonio. 



Abb. 54. Donatello: Symbol des Evanj^elisten 
Johannes. Padua, S. Antonio. 


Nicht weniger als 30 Stiicke (ohne den Kruzihx) sind an diesem Hochaltar vereiiiigt; 
sie warden in sechs Jahren fertig. Man sollte denken, dazu wurde alle Kraft angespannt. 
Und doch entsteht gleichzeitig noch dasjenige Bronzewerk, das an OroBe und Formung selbst 
diese Altarbronzen noch iiberholt, der Gattamelata. 

Der Condottiere Erasmo de’ Narni, der sich in vielen Schlachten den Beinamen der 
„gefleckten Tigerkatze“ verdient hatte, war am 16. Januar 1443, 70jahrig, in Padua gestorben. 
Eine Totenfeier grSBten Stils, bei der Giov. Gioviano Pontano die Grabrede hielt, wurde ini 
Santo gefeiert, Der Sohn des urabrischen Feldherrn beschlieBt 1446, neben dem Grabmal 
im Santo dera Vater ein Denkmal hoch zu Pferde zu errichten; 1453 wird das von Donatello 
gegossene Standbild auf dem hohen Socket aufgestellt, der links von der Fassade des Santo, 
mit der Richtung nach dera Stadtinnern errichtet wurde. Venedig, das 1436 seinem lleer- 
fuhrer den Marschallstab verliehen hatte — er wird noch heut im Tresor des Santo auf- 
bewahrt — gab nur den Bauplatz her. 

Zur selben Zeit, als Donatello an diese grolie Arbeit ging, war Leon Battista Alberti von Lioiiello 
d’Este nach Ferrara gerulen worden, um in einer Konkurrenz um eine Bronzereiterstatue fUr Niccolb d’Oate 
den Vorsitz zu fuhren. Alberti schrieb damals seine Schnit: de equo aniinante, die freilich niehr das lebendc 
als das gegossene Pferd behandelte. Niccold Baroncelli und Andrea di Cristoforo haben die Statue gcgosson, 
1451 vergoldete sie Michele Ongaro und am 2. Juni wurde sie aufgestellt. Donatello kam selbst als Kritiker 
von Padua heriiber. Bis 1796 stand das Standbild in Ferrara; dann Kel es einer revolutionilren Rotte zum 
Opfer. Donatello muB vor diesem Werk mit ahnlichen Gefiihlen gestanden haben, wie Ohiberli 1447 in Rom 
vor Filaretes Ttir. Beide Meister waren in der Arbeit an der eigenen Meisterschbpfung schou so weit 
vorgeschritten, dafl eine Anderung bei ihren Arbeiten ausgeschlossen war. Aber Beide werdeu mit hSdistera 
Interesse die Leistungen des Anderen betrachtet haben. 

Schon 1442 war an Donatello aus Neapel der Auftrag gelangt, ein Reiterdenkraal fiir 
Aliens von Aragon zu schaffen ; es ist nicht zur Ausfiihrung gekommen. Zwar soli Lorenzo 
magnifico 1471 nach Neapel einen Pferdekopf von Donatello geschenkt haben; aber der da- 
mit identifizierte, jetzt im Museo nazionale aufgestellte Kopf ist zweifellos antik. Donatello 
hat in Rom den Marc Aurel gesehen, in Siena eine hSIzerne Reiterfigur Quercias und den 
Guidoriccio da Foligno von Simone Martini. In Florenz hatte Ucello den Giovanni Acuto 
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im Florentiner Dom 1436 gemalt (Castagnos 
Reiter ist erst 1456 hinzugefiigt worden). Ob 
Donatello die steinernen Denkmaler der Scaliger 
in Verona und der Visconti in Mailand von der 
Hand des Comasken gesehen hat, ist zweifel- 
haft; dagegen hat er natiirlich in Venedig die 
vier antiken Rosse an der Fassade von San 
Marco gekannt. Sein AnschluB an all diese 
antiken oder modernen Leistungen ist gering. 

Wie n’ach der romischen Reise in Florenz, so 
wendet er auch in Padua die antiken Formen 
ganz frei an. In der Erinnerung der Paduaner 
lebte ein wilder Haudegen, um nicht zu sagen 
Raufbold; ein romischer Brief spricht sogar 
von Gattamelata als dem „dedecus Patavinae 
urbis“. Donatello verklarte seinen Helden in 
der Auferstehung. Der hohe Platz auf dem 
Sockel ruckt ihn schon in das helle Licht hoherer 
Exist enz. Der Tote liegt im Santo leibhaftig 
begraben. Jetzt steigt er aus dem Grab und am 
Kirchenportal harrt das treue LeibroB, wieder Donatello: Gattamelata (Kopf). Padua, 

wie so oft einst will er als Triumphator an der S. Antonio. 

Spitze seines Heeres in PaduasGassen einziehen 

und am Markt bei der Saule des Venezianer Lowen den Lorbeer empfangen. All dies im 
iibergeschichtlichen Sinnej daher die Hohe der Aufstellung. Donatello gibt durch diese 
ideale Anordnung das Vorbild fur die Jahrhunderte. Alle groBen Reiterdenkmaler, Schliiters 
Kurftirst, Girardons Louis XIV., Bouchardons Louis XV. und Wiedenmanns August 11. in 
Dresden sind mit idealem Gefolge gedacht, meist bei der Riickkehr aus der Schlacht. Und 
hat nicht Michelangelo den Kaiser Marc Aurel auch so aufgestellt, daB er, auf der Via 
triumphalis heimkehrend, vom Kapitol sein neues Rom griiBt? Die Aufstellung unseres Monu- 
ments links an der Fassade ist sehr klug erdacht. Der Hauptplatz vor der Kirche gehort den 
Glaubigen, denen von der Loggia aus die Reliquien gezeigt werden. Aus der Schar der 
Knienden, Betenden, Leidenden hebt sich zur Seite dann machtvoll der braune General. 

Ungewohnhch sthwer ist der im PaBgang schreitende Gaul (wie anders der Marc Aurels!). Drei 
Beine stehen test auf, die linke Vorderhand ist gebeugt und durch eine Kugel gestiitzt. Die Ehrlichkeit emer 
solchen technischen Siclierung wirkt erfrischend. Machtig schiebt sich der Pferdeleib mit nach links gewandtem 
Kopf vor. Auf einer hdchst prunkvoll dekorierten Satteltasche sitzt der Reiter leicht und elastisch. Ein 
Mailander Panzer schirmt den Leib. Sandalen mit Sporen an den nackten Beinen. Der lange Zweihander - 
khnhche Schwerter der Dogen Francesco Foscari und Cristoforo Moro bewahrt das Arsenal in Venedig - 
hkngt links schrag herab, m der erhobenen Rechten tragt er den Marschallstab der Venezianer Republik. 
Der Helm fehlt; das steile feste Gesicht (Abb. 53) nut harten Augen wirkt mit rassiger Klarheit. Em 
gefliigeltes Medusenhaupt, ahnlich dem auf der benihmten Tazza Farnese m Neapel, schmuckt den Panzer 
der Brust. Mit leichter Hand wird die mit Buckeln gezierte Kandare gehalten. Die Trense fehlt. Die reich 
ausgestattete Schabracke liegt unter dem leichten Krippensattel, dessen hinteren Bogen zwei Putten stutzen, 
wahrend am vorderen zwei Katzenkopfe sitzen, eine Anspielung auf den Namen Gatta melata. — Der GuB 
gelang nicht in einem Stiick; der Venezianer Andrea Calderaia ist der GieBer. (Das Holzpferd im Salone in 
Padua ist nicht Donatellos Modell, sondern, wie M. G. Meyer nachwies, ein Prozessionspferd.) 
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ANDERE REITERDENKMALER DONATELLOS 



Abb. 56. Donatello; Judith und Holofernes. Brunnengruppe. 
Florenz, Loggia de’Lanzi 

(nach Bode-Bruckmann, Renaissancesculptur Toskaaas). 


In Preufien ist es verhoten, 
die nicht deiii Herrscherhaiis ciit- 
sprossenen Helden zu Plcrde zu ver- 
ewigen; Molike und Bismarck dur- 
fen am Berliner Koiiigsplatz nur 
zu FuB ersclicuien In Padua felilt 
damals das Fursteiihaus ; dean die 
Carrara smd kings! enttliron! Ikuem 
ireinden Knegsmaun aus Umbrien, 
der niehr Schrccken als Liebe ver- 
breitet ha!, der nie in Paduas, son- 
dern m Veuedigs Diensteii stand, 
wird die Elireeines Reitcrslandbildcs 
crwiesen, obwohl der Feldheir selbs! 
in seineni Testament von 1441 nur in 
einem ,,lapideo oiiorevole sepolcro“ 
beigesetzt zu werden gewunscht hat! e ; 
er ruli! ja auch in Wirklichkeit in 
eincni Stemdenkmal. Winder olfeii- 
bart sich der Individualismus jeaer 
Zeit, die eiiien Bdckerssohn uiibe- 
denklich im Tode libber ehrte als 
Oogen und Papstc. tJbngens war 
Erasmo durch seine Gat! in Giacoma 
Leonessa von Monte (iiovio, durch 
seine mil einem Grafen Braudolini 
verheiratete Tochter Romagnola und 
seineni Solui Giantonio, der 1447 in 
Verona den Palazzo del Verme besaB, 
ein Gcnosse der Arislokraten geivor- 
den. Leider starb das Cieschlecht 
aus; der ebengenaniile Solm Giau* 
tonio starb scbon 1455 und seinem 
IJebesbunde mit der merotrix honesta 
Antonia enisiammte nur eincTochtei% 
Caterina Gallesca. So blieb alles 
Nacliieben jener Bronze Donatellos 
anvertraut; weder der Meister nocb 
der Besteller, noch irgend ein Padu* 
anerabnlen damals, wieviel Unsterb* 
lichkeit gerade durch dies Denkmal 
gewiihrleistet wurde. 

Noch von andem Reiter- 
deiikmalern haben wir Kunde, 
urn die Donatello damals an- 
gegangen wurde, Borso d^Este 
und Ludovico Oonzaga sollen 
mit solchen Auftragen zu Do- 
natello gekommen sein. Zwei 
Busten Ludovicos in Berlin und 
Paris (mus6e Andr6) kdnnten 
mit diesem Auftrag zusararaen- 
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hangen. Aber Donatello sehnte sich nach Florenz zuruck. 

Bald sagte er : „hier kann ich nichts mehr lernen, ich brauche 
die Kritik memer Florentine! und nicht die Lobhudeleien der 
Paduaner^; bald: „ich kann das Paduaner Klitna nicht ver- 
tragen“. Nach zehnjahriger Abwesenheit kam der Oefeierte 
in seine Heimat zuruck. Viel hatte sich hier ereignet. Die 
Kuppel war vollendet bis auf die Laterne, aber ihr Meister 
war gestorben. Das Baptisterium strahlte im Schmuck der 
feuervergoldeten zweiten Tur Ghibertis; in der Pazzi-Kapelle 
glanzten Luca della Robbias Olasurreliefs an den Tondi 
der Decke, ebenso im Dorn die Liinetten iiber den Sakristei- 
turen. Der Bau des Palazzo Medici war vollendet. Wunder- 
volle Oraber in Sa. Croce von Bernardo Rossellinos und Desi- 
derios Hand zeigten eine Einheit und Reinheit des Aufbaus, 
gegen die Donatellos Papstgrab zuriickstehen muBte. Aber 
Donatello war nicht der Mann, sich beschamen zu lassen. 

Dazu war keine Zeit. Der alte Freund Cosimo Medici 
brauchte ihn, er sollte fur einen der Hofe des neuen Palastes 
eine groBe Brunnenstatue machen. Es ist die heute in der 
Loggia de’ Lanzi aufgestellte beriihmte Judith (Abb. 56). 

Friiher hatte Donatello solch einen Brunnen-Auftrag mit dem 
Davidthema gelost. Es gab aber noch eine romantischere Enthauptung 
aus dem Alten Testament: Judith am Bett des Holofernes. Die schdne 
Witwe entschliefit sich, ihre Ehre zu opfern, um dann den Wehrlosen, 
in ihren Armen Liegenden, zu toten. Der Wein hilft ihren Planen in 
marchenhafter Weise; der Trunkene fallt dem Streich des eigenen 
Schwertes zum Opfer und die unberuhrte Heroin bringt das abgeschla- 
gene Haupt zum Zeichen des Sieges. Donatello greiit unbedenklich 
zum graBlichsten Momente. Das Weib hat schon einmal zugeschlagen, Abb.57. Donatello :DerTaufer.Bron- 

jetzt holt es zum zweiten entscheidenden Hiebe aus. Das ist arg ge- zestatue. Siena, Dom, Taufkapelle. 
tadelt worden; „eine Schlachtersfrau, die den Kunden das Fleisch 

abhackt'S schalt Carl Justi. Einen betrunkenen Mann zwischen Weiberkniee zu klemmen, ist bei Statuen 
sonst nicht ublich. Vor allem aber erschrecken wir vor der Wildheit des Blutgedankens ; aus vier groBen 
Quasten des Lederkissens stromt das Wasser mit schwerem Fall in die Tiefe des Brunnens; auch aus den 
Maulern des Sockelreliefs kommt der Strahl. Der herabhangende, abstehende nackte FuB des Holofernes 
wirkt nicht weniger wild als der erhobene Arm Judiths mit dem Schwert. Trotz all dieser Bedenken 
gehort diese-GroBbronze zu den ganz starken Eindrucken in Florenz. Abgesehen von dem politischen Sym- 
bol, das sie mit Michelangelos David teilt, dessen Platz vor dem palazzo vecchio sie in der Savonarolazeit 
emnahm, ist das Heroische so groB, die plastische Kraft so bedeutend, daB jedes Bedenken schweigt. Die 
letzte Steigerung, die die Szene erlaubt und fast fordert, Judith nackt zu geben, hat Donatello nicht ge- 
wagt. Die junge Witwe hat den Typus der trauernden Germanin, der sogenannten Thusnelda. Ihr reiches 
Kopftuch erinnert mit seinen f alten an Michelangelos Madonna in Brugge. Brust und Armel tragen schwere 
Stickerei; der Giirtel sitzt ganz hoch, die schweren Rockfalten bauschen sich zur Seite. Holofernes ist der 
schlanke Ofhzier mit dem Casarentypus ; die Lederkoppel liegt knapp um die Brust, Arme und Beine sind 
nackt. Das Gehange des GUrtels ist tief herabgerutscht, wie bei dem Zuccone. Fast frivol wirkt es, wenn 
nun auf den drei Sockelreliefs unterhalb dieses grausigen Mords Putten ein wildes Bacchanal auffiihren, die 
meisten ganz nackt, einige mit einem Hemdchen bekleidet. Es wird gebriillt, getanzt, gekuBt, geblasen, 
getreten, getrunken. Ein Putto liegt betrunken da und ubergibt sich ; andere sind schon eingeschlafen. Das 
ist also die Siegesfeier in Bethulia, der Judith lachelnd prasidiert! 
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DER BRONZETaUFER IN SIENA 


Das Werk muB zwischen 1454 und 1457 ent- 
standen sein; denn in diesem letzten Jahr geht 
Donatello nach Siena, das den Meisier des Salotne- 
tanzes schon langst wieder begehrt hatte Er soli 
fiir den Dom die Bronzetiiren machen und bekomint 
den Spitznamen „il maestro delle Porte“; ein Go- 
liath, eine Johannesfigur, eine Statue fur die Ka- 
pelle der Madonna delle grazie im Dom werden 
begehrt. Fertig wurde nur eine bronzene Taufer- 
statue fur die Taufkapelle des Dorns, die hochst 
unkindlich ausfiel (Abb. 57). Denn nicht der Kia- 
derfreund Johannes ist in dieser Kmderstube dar- 
gestellt, sondern der Asket in der Wiiste, der Rufer 
des pCTavociTc. Dichte, lange Haarstrahnen rahmen 
das Gesicht; langzotiiges Fell deck! den I.eib bis 
zu den Knien, die Seine und Arme siud nackt. Vicl 
stiller ist die noch in der Paduaner Zeit entstandene 
Holzstatue des Taufers fiir die Kapelle der F'loren- 
tiner in den Frari inVenedig; dagegen wirkt die Holzfigur der alien vertrockneten Maria Magdalena 
im Florentiner Baptisterium (auch eine Kinderkirche !) sehr ahnlich wie der Bronzetaufer in Siena. 

Die Arbeiten in Siena ziehen sich bis 1461 hin. Dann ist Donatello wieder daheim und 
macht bei der Einweihung der Apsis der Lorenzo- Basilica vier Statuen aus Backstein und 
Stuck, die nicht erhalten sind. Es folgt noch ein groBer Auftrag, Bronzekanzeln fiir diese 
Kirche. Man darf vermuten, daB sie, ahnlich wie in San Miniato, mit den ('horschranken 
verbunden werden sollten. Sie wurden bei Lebzeiten Donatellos, der durch Gicht ans Belt 
gefesselt war, nicht mehr fertig und sind erst 1512 provisorisch beim Einzug des Medici- 
papstes Leo X. in der Patronskirche dieser Familie aufgestellt worden. Erst 1558 wurde die 
linke Kanzel isoliert auf Marmorsaulen (mit einer Flolztreppe) im Langschiff aufgestellt und 
auf ihr hielt Ben. Varchi am 14. Juli 1564 die Trauerrede vor Michelangelos Katafalk. 
Donatello hatte 2X5 Passionsreliefs geplant, je 3 zu einem Triptychon verbunden an den 
Fronten der Langsseite; heute sind im ganzen 15 Reliefs vorhanden, 4 davon aus Holz in 
Erganzung, von denen 3 Kompositionen des Vlaraen Jean de Boulogne (Giovanni da Bologna) 
nachahmen, wahrend das 4., das eine Tiir bildende Relief, den Evangelisten Johannes von 
Ghibertis erster Bronzetiir nachbildet. Donatellos eigne Hand ist in den drei Passionsreliefs 
der sudlichen Kanzelfront (Christus in der Unterwelt, Auferstehung und Himmelfahrt, 
Abb. 58) zu sehen, wahrend die andere nur zweigeteilte Front wohl in der Kreuzabnahme, 
nicht aber in der Kreuzigung sein Werk ist. Wie er sich diese andere Front gedacht hat, 
ahnt man aus der wundervollen Tonskizze des Kensington Museums (dem sogen. Forzori- 
Altar), die als Triptychon angelegt, wenn auch nicht ausgefuhrt ist (Abb. bei Schubring, 
Donatello S. 140). Die beiden Verhore vor Kaiphas und Pilatus und die Grablegung sind 
nicht von seiner, aber auch nicht von der gleichen Hand. Vasari nennt Bertoldo als Mit- 
arbeiter, Semrau glaubt hier auch Bellano tatig. Sicher ist die Klage um den toten Herrn 
das bedeutendste unter diesen Reliefs. 

Wie bei Judith dem Erast der Hauptszene die Burleske des Satyrapiels der Putieu gesellt ist, so laufen 
hier im Fries fiber den ernsten Passionsszenen hSchst heidnische Burschen umher. RossebSndiger im Stil 



Abb. 58. Donatello :Teil der einen Bronzekaiizel 
m S. Lorenzo m Florenz. 
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Abb. 59. Donatello: Madonna Pazzi. Berlin, Kaiser-Fried- 
rich-Museum. 


Abb. 60. Donatello: Spates Madonnenrelief. 
Thon. Crefeld, Kaiser-Wilhelm-Museum. 


der Riesenhguren von Monte cavallo besetzen die Ecken; in der Mitte halten Kentauren den Diskus mit 
Donatellos Namenschild. Dazwischen springende Putlen, raufende Biirschlein. Uber dem Relief des Pfingst- 
wunders wird die Traubenernte in groBen Steinkiibeln geborgen. Die zweite Kanzel wiederholt diese 
Gruppe in leichter Variation, aber abgeschwacht. Halten wir uns an das Beste; es sind die drei Szenen 
in der Unterwelt, am Ostersonntag und die Himmelfahrt 40 Tage spaler. Wie ein Alter der Tage tritt 
Christus zu der Vater Schar. Fragen und Stammeln entringt sich den Lippen der uberraschten Patriarchen. 
Die WeiBbartigen wallen heran, ihren Kbnig und Heiland zu griiBen; die Teufel fliichten. Nur der Taufer 
bewahrt Haltung und gruBt den wohlbekannten Meister in stolzem Erkennen. — Der Auferstandene schwebt 
nicht aus dem Sarg empor, sondern seufzend, achzend und miihsam steigt er auf die Rampe des Ldwen- 
sarkophags, der Haft der sclilafenden Soldaten sich entwindend. Bei der Himmelfahrt bilden die Soldaten 
erne Gruppe angstlich gedrangter Freunde, deren Mitte der Herr zbgernd entgleitet. Je zwei Tonnengewdlbe 
beleben den Hintergrund und kurze massige Mauervorspriinge mit geriefelten Tonplatten trennen die drei 
Szenen. Auch hier wieder die Vorliebe fiir Rander und Gestange. 

Der Stil dieser letzten Arbeit Donatellos paBt gut zu dem des Taufers in Siena und der 
Magdalena im Florentiner Baptisterium. Es kommt etwas Rasendes in die Bildungen und man 
erschrickt. Hat der alte kranke Meister in tormentis sich in den Sarkasmus gefliichtet? Wird 
der Alte cynisch in maBloser Wildheit? Die Tonskizze in London zeigt noch den feinsten Oeist, 
die zierlichste Detaillierung ! Auch das Bronzerelief der Kreuzigung im Bargello, das wohl 
auch der Spatzeit entstammt, ist wohl sehr bewegt, aber durchaus gebandigt. Es sind Alters- 
erscheinungen, die dem zu leidenschaftlich Lebenden nicht erspart blieben. Auch Shakespeare 
kann es sich nicht versagen, kurz vor seinem Abgang von der Biihne im Caliban noch ein- 
mal auszusprechen, was er von der Welt im Grunde hielt; auch ihm sind die Menschen 
„Leute, die bei naherem Kennenlernen nicht gewinnen^. 

Der 80 jahrige Donatello hatte ein Recht, miide zu sein. Er hatte noch die Freude, daB 
seine Campanilestatuen, die bisher im Schatten der Nordseite gestanden hatten, an den Ehren- 
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MADONNENRELIEFS UND BUSTEN DONATELLOS 


platz der Ostfront kamen (1464). Er wohnte 
die letzten Jalire in der Via Cocomero (bci Via 
Alfani), nahe den Palazzi der Capponi, Paii- 
ciaticchi und Ricasoli. Unter den alien Gonnern 
mag er sich wohler gefuhlt haben, als bei den 
jungen Kunstlern, welclic mit neuen Werken 
heraufdrangten, die ihm zu spielensch und ele- 
gant erschienen. Gefiihle, wie sie der Antiquar 
Vespasiano Bisticci so bitter gegen die,Junge 
Generation^ niedergeschrieben hat, mogcn auch 
Donatellos Seele durchzogen haben. Auch sein 
alter „Waffenherr'' verfiel; Cosimo Medici war 
1461 gestorben und der junge, kecke, zwolf- 
jahrige Enkel Lorenzo sah den alten Mann 
im verschlissenen Rock kaum schr wohlwollend 
an. Selbst Desiderio, in dem Donatello seine 
erste Jugend hatte wiedcr aufbliihen sehen, 
war schon drei Jahre vor Donatello gestorben. 
Man hat das Gefiihl der Vereinsamung um 
den alten Donatello, wie um den alten Michel- 
angelo. Am 13. Dezember 1466 wurde der 
Greis abberufen und dann in S. Lorenzo neben 
Cosimo Medici bestattet. 

Wir haben in dieser Skizze von Donatellos Kunst nur die Hauptwerke berhcksichtigt, die groBen 
Aufgaben fur die Dome, Zunfte, Kommunen; auch was liir die Medici gearbeitet ist, gehdrte ja der Offent- 
lichkeit. Aber Unzkhliges ging nebenher, was fiir Pnvatpersonen entstand. Die Florentiner Eamilien der 
Pazzi, Martelli, Forzori, Uzzani haben ihn um Madonnen, Wappen, Grabreliefs und Portrdfs gebeten; iiberall 
greift er zu, und hat wie alle Fdhigen zu allem Zeit. Er war nicht der erste^ der das Madonnenthema 
in Angriff nahm; Alberto di Arnoldo, der sogenannte Meister der Pellegrinikapelle (beides^Oberitalieoer!), 
Quercia und Ghiberti gehen ihm voran. Aber gleich mit der doch wohl schon um 1425 anzusetzenden 
Madonna Pazzi (heute in Berlin, bemalter Stucco in Amsterdam u. 5.) gibt er eine die Vorglinger weit dber- 
holende Losung (Abb. 59). Flaches Relief, Einheil zwischen Rahmeii und Fiillung, Profilansicht, d. Il Ab- 
kehr vom Beschauer und damit versonnene Stille, Mutterleidenschaft, demokratische Schlichtheit, Verzkht anf 
alles Liturgische bis zum Heiligenschein — das sind einige seiner Neuerungen. Der Assunta in Neapel 
steht die auf Wolken schwebende Madonna in Boston (Quincy A. Shaw) nahe, ebenfalls in rilicvo sehiacdato. 
Die nachroraische Zeit, etwa vom Verkiindigungsiabernakel an, zeigt auch im Madonnenrelief den gelockerten, 
rauschenden Stil reichlicher Stoffmassen und freierer Bewegung. Fiir diese Gruppe ist die Berliner Madonna 
mit Cherubim in bemaltem Ton (N. 48, aus S. Maria Maddalena dei Pazzi in Florenz stammend) der stolzeste 
Vertreter. Sehr nahe steht diesem zweiten Typus die sogenannte Veroneser Madonna (ein Exemplar in 
Verona an einem Albergo nahe den Scaligergrtbern, zwei andere in Berlin usw., Abb. 60), in der Dona- 
tello eine hohe, frontale Komposition wahlt und dabei Mutter und Kinder schrMg gegeneinander stellt. 
Erstaunlich natiirlich ist die schwierige Frage des unteren Abschnittes gewlhlt; bier fehlen die sons! so 
haufigen „Lt)cher“, mit denen z. B. Luca della Robbias Madonnenreliefs oft zu ringen haben. Das Kind 
steht jetzt fast immer auf der BrUstung und fast immer auf Marias linker Seite, so daB ihr rechter Arm 
und ihre rechte Hand zu Bewegung und Ausdruck kommen. 

Von Donatellos Biisten ist der sogenannte Niccolb Uzzano die popultete. Und doch ist gerade bier 
vieles unsicher. Die Biiste stammt aus dem Palazzo Uzzano der via de'Bardi; aber ob sie den 1432 gestor- 
benen General darstellt, ist zweifelhaft. Studnizcka suchte wahrscheinlich zu machen, daB hier Cicero 
gemeint sei, freilich irrtumlich Cicero jun., von dem es Mtinzen mit dem Portrftt gibt, das man in der 
Renaissance fiir das des Vaters hielt. Sicher ist der Typus ganz dem der rdmischen Kaiserzeit angenSheri. 


1 



Abb. 61. Donatello: Bronzebiiste (sog. Erasmo 
de^Narm). Florenz, Bargello. 



DIE BOSTE DES NICCOLO UZZANO UND ANDERE PORTRaTS 


65 



Abb. 62. Donatello: Modell zum 
David Martelli. Berlin, Kaiser- 
Friedr .-Museum. Brouzestatuette. 




Abb. 63. Donatello: Der Taufer aus Abb. 64. Donatello : Der Tauter, 
Palazzo Martelli, Florenz, Bargello. Marmor, Florenz, Bargello. 

(nach Bode-Bruckmann, Renaissancesculptur 
Toskanas). 


Im Scheitel zeigt die Buste ein Loch, wie fxir den Nagel eines Heiligenscheins I Das 16. Jahrhundert hat 
jedenfalls die Biiste fur ein Portrat Uzzanos angesehen, wie ein gemaltes, beschriftetes Portrat im Gang 
von den Uffizien zum Palazzo Pitti beweist. 1st die Biiste um 1433 anzusetzen, dann ist sie die friiheste 
des Quattrocento uberhaupt. Einheitlicher und lyrischer ist die Tonbiiste des jungen Diakonen Lorenzo, 
die wohl gleichzeitig mit dem Schmuck der alten Sakristei, also um 1440 entstand. Outer Biistenstand, 
Frontalansicht mit leise gewandtem und erhobenem Kopf, gemaBigter Naturalismus. Leider fehlt die Farbe. — 
Fine Improvisation ist die Stuckbuste des Johannes im Berliner Museum; aus Sackleinwand ist der Mantel 
und der keck gewundene Knoten; also wohl eine Buste fiir einen StraBenaltar bei einer Tauferprozession 
am 24. Juni. Die Frauenbuste in London, ohne Grund S. Cecilia genannt, ist auch sicher echt, meines 
Erachtens ein Portrat (das Loch fur den Heiligenschein fehlt), geistvoll in der Behandlung des Haares 
(vieles ennnert an Desiderio). Von den Bronzebusten ist der sogenannte Antonio dei Narni im Bargello 
die schdnste (Abb. 61); die Bezeichnung ist sicher falsch, denn Gianantonio war ein Feldherr und kein Tos- 
kaner, hier aber ist ein Florentiner Humanist gemeint, wie die antike Kamee beweist, die er am Hals tragt; 

Paul Schubring, Die italiemscle Plastik des Quattrocento. 5 
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erne antiken Vorbil- 
dern — Siren hat an 
den Kopf des Do- 
ryphoros Polyklets 
ennnert - nahekom- 
mende Schopfuiig 
von sanfter milder 
Schdnheit. Von den 
Portrats Ludovico 
Gonzagaswarschon 
die Rede. 

AuBer den 
erwahntenjohan- 
nesstatuen, in 
denen Donatello 
den Patron sei- 
ner Vaterstadt 
verherrlicht hat 
(Bronze und 
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Abb, 65. Donatello: Salomes Tanz. Marmorreliel. Lille, Musee 

Wicar 

(nach Bode-Bfuckmann, Penaiasancesculptur Toskana'i). 


Buste in Berlin, 
Bronze in Siena, 
Holz m Venedig, 
Stein am Oimpa- 
nile. Relief des 
Limbus an der 
Kanzel in S. Lo- 
renzo, Salomes 
Tanz in Siena), 
sind nocli zwei 
Marmorstatuen 
in ITorenz zu 
nennen, die eine 
einejugendarbeit 
um 1410 itnd 
allgemein beban- 
dell, aber von 


groBer Rassigkeit im Seelischen (Bargello) (Abb. 64), die andere ein Juwel in der flockigen 
lebensvollen Behandlung des Stofflichen, fiir Donatellos Freund Martclli gearbeitet (Abb. 03). 
Sie war jahrhundertelang der Stolz des Hauses und ist erst vor kurzem in den Bargello 
gekommen. Dagegen befmdet sich eine Davidstatue von Donatello und das prachtvolle Wappen 
(Abb. 69) noch im alten Palazzo. Die Davidstatue ist unvollendet, weil verliaueii (das in 
Bronze ausgegossene Wachsmodell im Berliner Museum, Abb. 62). Trotzdem schiitzte die 
Familie sie so hoch, daB Ugolmo Martelli, als er sich um 1540 von Bronzino nialeii lioB, 
den Maler bat, diese Statue auf dem Hintergrund des Bildes abzumalen (vgl. Berlin, Kaiscr- 
Friedrich-Museum Nr. 338 a). 
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Eine sehr reizvolle, aber schwer unterzubringende Arbeit ist das Marmorrelief des Salometaiizes in 
Lille (Abb. 65). Es muB spater als das Bronzerelief in Siena entsianden sem und steht im Stil den 
Paduaner Antoniusreliefs nahe, namentlich in der hochst entwickelten Architektur und Szenerie; aber da 
Donatello m dieser Zeit nicht raehr in Marmor arbeitete, muB das Stuck doch wohl vor 1443 anzusetzen sein. 
Dageg^en ist das Marmorrelief der GeiBelung Christi in Berlin (Abb. 66) wohl zur Zeit des Sieneser 
Salomereliefs entstanden. Aus der Paduaner Zeit ist das kleine, aber ergreifende Bronzerelief der Pieta 
in London (Abb. 67) ; das Marmorrelief dieser Sammlung mit dem toten Christus im Sarg scheint mir 
venezianischen Ursprungs zu sein. Reichen Stoff zur Anregung hat Donatello aus den Sammlungen 
Cosimo Medicis gezogen. Die fiumanisten jener Tage, ein Cyriacus von Ancona, ein Poggio, ein Niccolo 
Niccoli sammelten an antiken Steinen, Busten, Gemmen, was sie nur erreichen konnten. Cosimos Sammlung 
erhielt 1437 beira Tode Niccolo Niccolis einen reichen Zuwachs, nicht nur an Biichern. Wir fanden am 
Helm des Goliathkopfes unter dem Bronzedavid, an der Buste des sog. Antonio Narni, am Panzer Gatta- 
melatas und an den Kanzeln in S. Lorenzo Reliefs, die auf antike Gemmen zuriickgehen. AuBerdem aber 
hat Donatello — vermutlich nach der Riickkehr aus Padua, also urn 1455 ~ antike Kameen in Marmor- 
tondi iibersetzt, die den Hof Dovizia ( Abundantia), die 

desPalazzoMedici-Riccardi Donatello 1431 auf dem 

noch heute zieren. Zu drei mercato vecchio auf einer 

dieser Reliefs: Triumph des antiken Saule an der Ecke 

Bacchus und der Ariadne, der Via Calimala aufstellte, 

Raub des Palladiums durch , erhalten ; nur 

Diomedes, und Odysseus mit entstande- 

Athena, finden sich noch ^ Holzschnitt in Florenz 

die Vorbilder in den Samm- fm§ ® J 1 zeigt, wie Brockhaus fest- 

lungen der Uffizien und in gestellt hat, den alten Platz 

Neapel. Die anderen Re- 

hefs zeigen Hermes mit dem ftw , I'ullhorn kront einen Brun- 

Bacchuskind, einen Kentaur nen auf dem Platz, der auf 

mit der Ldwenbeute, einen ; ‘ ' " ^ <iem Frontbild der Berliner 

Skythen gefesselt vor einem ' Medici-Strozzitruhe (Schub- 

rSmischen Feldherrn, Da- 1 ! ring, Cassoni Nr. 705) steht 

dalos und Ikaros (Abb. 68) — moglicherweise ist auch 

und den Triumph Amors. ^ | hier die Dovizia Donatellos 

Die Ausfuhrung ist Eaum i ^ gemeint. In einer Sacra 

eigenhandig. — Eine wohl Abb 68. Donatello: Dadalos und Ikaros. Relief rappresentazione, auf die 

auch antiken Vorbildern im Hof des Palazzo Medici- Riccardi, Florenz. Bertaux hingewiesen hat, 

nachgebildete Figur der tritt Donatello vor Nebukad- 

nezar auf, fur den er ein Standbild in Gold machen soil. Donatello entschuldigt sich, er habe so viel zu 
tun, er miisse die Kanzel in Prato und die Dovizia fur den mercato vecchio fertig machen! Auch die 
„Pomona'‘ aus der Robbia-Fabbrica im Museo Buonarroti in Florenz kann wohl als ein Echo der erst 1741 
zertrummerten Dovizia Donatellos gelten. 

Literatur. Eine bis 1913 reichende vollstandige Zusammenstellung findet man in M. Semraus Dona- 
telloartikel in Thiemes KL IX 423 ff. Zusammenstellungen der Regesten bei Semper, der Werke bei Bode, Fr. 
Schottmiiller, H. Rea, Bertaux und Schubring (s. u.). Monographisch haben D. behandelt : H. Semper (1875 und 
1877), E. Muntz (1885), .A. Schmarsow (1886), C. J. Cavalucci (1886), M. Reymond (1890), Hope Rea (1900), 
W. Pastor (1892), A. G. Meyer (1903), L. Balcarres (1903), L. Eber (1903, ungar.), F. Schottmiiller (1904). 
A. Alexandre (1905), P. Schubring (1907), E. Bertaux (1910), L. Gorhoff (1912, russ.). Im Zusammenhang 
mit Gesamtdarstellungen der Plastik: W. Bode im Text des Toscana-Werkes und in den Flor. Bildhauern 
d. Ren.^lQll ; A. Michel in der Hist, de Fart III, 2 (1907), A. Venturi in d. Storia d. a. ital. VI (1908), Knapp 
in der Geschichte der ital. Plastik bei Justi. Gesamtpublikationen aller Werke in Bode-Bruckmanns Toscana- 
Werk und bei Schubring (Klassiker der Kunst XI). 

Von wichtigeren allgemeineren Abhandlungen, die Semrau vollstandig auffuhrt (einige Erganzungen noch. 
bei A. Venturi im VI. Band), heben wir hervor: H. v. Tschudi, D. e la critica moderna Turin 1887, eine Kritik 
der zu Ds. 500. Geburtstag erschienenen Publikationen und die Grundlage aller weiteren Forsch. W. Bode, 
D. als Architekt. Jahrb. d. pr. Ksts. XXII, S. 3 ff. Geymiiller im Werk der S. Giorgio-Ges. u. Jahrb. d. pr. 

5 * 
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FLORENTINER TON- UND STUCKRELIEFS UM 1430 



Abb. 71 . Luca della Robbia: Tondo der Madonna mit 
sechs Engeln. Berlin, Kaiser-Friedncli-Museuin. 


unter Ghibertis Augen entstandcn sein 
kbnnfe, weist em Stucktondo im Ashmo- 
leian-Museum von Oxford hin (Abb. 70). 
Es ist auf der Ruckseite bezeichnet. 
„fortnato a di di gennaio 1428 — for- 
mate nel gabinetto di Nicholo in gesso“. 
Dieser Niccolo konnte Niccolo di Lorenzo, 
Ghibertis Mitarbeiter an der ersten Tiire 
(s. oben S. 23) sein, oder Niccolo di Luca 
Spinelli, ein an der Konkurrenz 1401 
beteiligier Plastiker. Beide Namen haben 
aber fur uns keinen liihalt. Ist dies Tondo 
eine Arbeit Lucas — eine Wiederholung 
in Leder Berlin N 89 und eine zweite in 
Stucco bei Fiirst Biilow in Berlin, die von 
Bode in der Rivista d’arte III, 1 publi- 
ziert wurde — so erweist er sich als em 
nicht nur der Ghibertischen Richtung, 
sondern auch Lorenzo monaco verwand- 
ter Kiinstler. Suchen wir anderc ver- 
wandte Arbeiten. 

Es gibt eine ganze Rcihe Florentiuer 
Ton- und Stuckreliefs, die fast alle die 
Madonna mit dem Kind darstellen, aus der Fruhzeil des Quattrocento, heute meist aiiBerhalb Italiens, sicher 
nicht Sieneser (wie Courajod meinle), sondern Fiorenhner Ursprungs. Bode hat zuerst auf ilire Bedeuiung 
liingewiesen ; C. von Fabriezy hat den Bestand in vier verschiedene Oruppen zn ordnen gesuclit. Neuer- 
dings hat nun Bodeim Jahrbuch d. preuB. Ksts. XXXV, S* 71 ff. Ghiberti als fahrendcii Meister unter dieseu 
Tonbildnern nachzuweisen gcsucht. Er geht dabei von eincm khrzlich erworbenen Relief des Berliner 
Museums aus, dessen Madonna in Nr. 22 des Berliner Museums (Katalog Schottmuller S- 13i Abb, 22) 
wiederkehrt, an das aber predellenfbrmig ein GipsabguB nach der linken liegenden weiblichen oheren F'igur 
auf Ghibertis Paradiestiir angefiigt isi Diese Gestalt ist, wie oben gezeigt wurde, die Stannimlter l;va; 
die Verbindung Marias und Evas im Sinne des Protevangeliums ist eine namentlich in der Sieneser Schule 
sehr beliebte Kombination. Das Mutter-Fresko Ambrogio Lorenzettis befindet sich in S. Galgano bei Siena, 
Tafelbilder aus seiner Schule im Louvre, AHenburg, Bonn, Parma u. 5, Die Angliederung der Predclla 
an das Berliner Relief ist von dogmatischen, nicht kdnstlerischen Gesichtspunkten aus erfolgt; die Predclla 
sitzt so hart und unvermittelt unter dem Relief, dafi die Zusammenfiigung nicht eine urspriingliciie Kom- 
position ergibt, sondern nachtraglich ausgedacht sein inuB denn natdrlich gab es Abgiisse von alien I'cilen 
der Paradiesestdr zu alien Zeiten in Florenz, Vor allem muB bedacht werden, dab diese Tiir und diese 
Eva erst 1450 vollendet wurden; die Randfiguren warden jedenfalls am spatesten gearbeilei. Will man auf 
Grand dieser Eva auch die Madonna dartiber Ghiberti zuweisen, daim kdnnte es sich nur um eine Korn- 
position um 1450 handeln. Das paBt aber in keinem Fall; es besteht Obereinstimmimg in der Aniiahme, 
daB diese Florentiner Madonnen, von denen hier die Rede ist, um 1425-1430, einige noch friiher entsfaoden 
sind. Ghiberti ist ein so ausgesprochener Bronzeplastiker, daB auch in Ton*, Stuck* und Marmorarbeiien 
von seiner Hand diese Orundeinstellung wiederkehren miiBte* Nun sind aber diese Reliefs allc sehr hoch, 
meist ohne Grand, in freier Halbruiidplastik gearbeitet und strong frontal, im Gegensatz zu Donatellos 
Art. Wir stimmen Bode zu, wenn wir in dieser Oruppe die VorStufe zu Lucas freierer Art erkennem 

Jugendarbeiten Lucas sind auBer dem 1428 datierten Tondo in Oxford (eine weitere Wiederholung im 
Louvre, Abb. Venturi L c. VI, S. 556, Abb. 372): ein vergoldetes Tondo in Ton mit sechs Engeln (Berlin Nr. 8S 
aus der Saramlung von Beckerath, dasselbe im Louvre Nr. 420 und in London, Sammiung Mond) (Abb. 71 ), 
ein Stuckrelief im Louvre mit den vier Heiligen: Johannes, Franziskus, Petrus und Paulus (Nr. 425) und 
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die Tonlunette aus Palazzo Alessandri in Berlin (Nr. 79, im Berliner Katalog als 
„reifes Werk zur Zeit der Bronzetur Lucas‘‘ bezeichnet). Als Luca 1431 den AuL 
trag zur zweiten Domcantoria erhalt, tritt er als fertiger 32jahriger Meister vor uns. 

Vielleicht sind die beiden stehenden Tonmadonnen in der Sammlung von Beckerath 
(Abb. 72) und im South Kensington Museum m London (Bode, Ren. Sculpt Toscanas, 

Tafel 192a) auch Jugendarbeiten; die von mir in der Kiinstlermonographie Luca d. R 
S. 81 abgebildete Madonna (damals bei Bardmi, heute bei Ch. W, Gould in Newyork) 
durfte spater entstanden sein. 

Der groBe Auftrag der Domcantoria, der Luca zur Konkurrenz mit 
Donatello fiihrte (s. oben S. 49), erforderte mehr als die Beherrschung einer 
kleinen Steinflache (Abb 73). Unter der damals groBten Kuppel Italiens 
soil der SchluBgesang der Psalmen vorgetragen werden, ein machtiges 
steinernes „Gloria in excelsis deo“, das den verschwebenden Akkorden der 
bier wirklich gesungenen Hymnen Dauer verleihen soil. Der mittelalterliche 
Lettner des Nordens hatte solche Sangeremporen oft mit reicher Sym- 
bolik erfiillt; die schlichten Trecentokirchen der Franziskaner batten diese 
Gedanken nicbt fortentwickelt. So arbeitet Luca in freier Pragung. Das Abb.72 Luca della 
zwolfmalige „Laudate dominum“ des Psalms ist bier in Antiqua-Majuskeln ,n'^er^Nis^e'^*Ber^ 
auf den Architrav geschrieben und wird Vers fiir Vers in den Reliefs illu- im, Sammlung von 

striert. Tuba, Psalter und Harfe, Tympanum, Geige, Orgel, Cymbeln und Beckerath. 
Menschengesang feiern die Ewigkeit der Bruderspharen. Wie im Nor- 
den Jan van Eyck auf den gleichzeitigen Gemaldetafeln des Genter Altars, so gruppiert 
Luca in den Seitenreliefs der Kanzel 7 resp. 5 Engel um Buch und Scbriftband (Abb. 74). 
Sie sind alle jung, von stolzer Gesundheit und tragen den Psalm laut und voll nacb 
dem Takt des Dirigenten (linkes Relief recbts binten) vor. Die jiingsten Sanger sind 
einfach mit einem kurzen Rock bekleidet; die alteren scblagen einen weiten Mantel um die 




Abb 73. Luca della Robbia :Sangerkanzel aus dem FlorentinerDom. Florenz, Doniopera. 
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krafiigeii Schulleni und Heine. Nun fol- 
gen in den I rontreliefs die einzelneii 
liislrumeide; 1. „Tuba“- () Fldtenblaser 
niit 4 tan/eadcn Kindeni; 2. „r’salte- 
rium und cithara“: 5 Instrumente, 
8 steheiidc, zum Teil singeade I'iguren, 
2 hockeade aackte Puttea. 3. „('.orda“: 
7 junge Madchen nii( 2 Maadoliaea, vora 
2 aackte Puttea (Abb. 73). 4. „Tyaipa- 
aum“: 5 Erwachsene uad 4 taa/.eade 
Kinder, alles in Lustigkeit. Dies said die 
oberea uad I iauptreliefs ; dazu komiaca im 
Schattea zwischea dea reichgesdumicktea 
Konsolen: 5. siebea halbaacktc taa/.eade 
Burschea. 6. „()rgaauia“; Orgel, Ilarfe 
und Maadoliae, 9 lagurea; 7. „(.anibali 
beaesoaaates": 7 kauin bekleidete Kaa- 
ben, das Tamburia schlagead; 8. „Ciia- 
bali jubilatioais"; 6 laut die schnllea 
Becken schlageade uad laufende Bubea. 
Im ganzea sind es 76 Eiguren, zu denea 
eiast aoch 2 (verlorene) Leucliterengcl 
kamea. Die heutige Rekoastruktion rahint 
leider diese Reliefs aiit viel zu breitcn Pi- 
lastera ; Lucahatte zierliche Doppelpilaster 
angebracht (voa denea Cavalucd Reste 
gefuadea hat). 



Abb. 74 u. 74a. Luca della Robbia : 
„Laudate dominuiii.“ Relief und De- 
tail von der Slingerkanzel des Flo- 
rentiner Domes. Florenz, Doraopera. 

Donatellos Kanzel, einst iiber 
der Sakristeitur gegeniiber, ist zwei- 
fellos die rassigere Arbeit, aucli 
technisch weit komplizierter und 
chargiert mit Mosaik, Farbe und 
Gold. Luca arbeitet schlichter, aber 
dadurch einheitlicher. Ernimmtdas 
Preislied der Ewigkeit als den e i n e n 
Hochgesang, der von einem gewal- 
tigen Chor von Sangern und Mu- 
sikanten in lebendiger Staffelung 
frisch und rhythmiech vorgetragen 
wird. Man ahnt in diesen Gruppen 
schon die gewaltigen DoppelchBre 
spiterer Kantaten ulid Oratorieri 
voraus und glaubtden vollen Klang 
des reich besetzten Ordiesters zu 
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horen. Es ist der ideale, typische Stil des Trecento, der sich hier 
noch auswirkt, erfullt freihch mit neuer Wirklichkeit. Unwillkur- 
lich vergleicht man diese Kunst mit der Fra Angelicos, mit dem 
Luca ja so oft im Gleichschritt geht. Auch die Staffelung ist alten 
Anconen entlehnt; beziehungsreich drangt es von den Randern zur 
helleuchtenden Mitte, Im emzelnen finden wir stark antike Anklange, 
die einen Zusammenhang mit Nanni di Bancos Kunst anbahnen. 

37 Dokumente gestatten uns, den Gang der Arbeit von 1 431—38 
genau zu verfolgen. Bei der ersten Domweihe, die schon 1436 erfolgte, 
war die Kanzel noch nicht fertig, ebensowenig wie die Donatellos, 
die erst 1440 aufgestellt wurde. Man denkt sich gerne die Debatte 
der Florentiner aus, als beide Kanzeln enthullt warden und es nun 
ans Abwagen ging. Beide Leistungen haben sicher ihre Verehrer 
gef unden. Die Jiingeren und Revolutionaren werden zu Donatello 
gestanden haben ; aber waren unter Lucas Enthusiasten nur die Kon- 
servativen zu finden? Eine Ahnung, dab hier etwas Griechisches 
am Arno aufzubluhen beginne, mag damals schon manche Seele 
begluckt haben. 

Auch der nachste Auftrag fiihrt Luca an Donatellos 
Seite, wenn auch indirekt. An der Nordseite des Campa- 
nile, wo damals Donatellos 4 groBe (heute an der Westfront 
stehende) Statuen aufgestellt waren, waren 5 der kleineren, sechseckigen Relieffelder von Andrea 
Pisano leer gelassen worden. 1437 bekam Luca den Auftrag, in ihnen das Thema der Wissen- 
schaften darzustellen. Andrea Pisano hatte in semen 22 Reliefs die Burgertugenden und -krafte 
dargestellt; er hatte die Bewahrung des Menschengeistes in vielfacher Tatigkeit, in Ackerbau 
und Pferdezucht, in Weberei und sonstigen Techniken dargestellt. Luca ubernimmt das Thema 
Trivium und Quadrivium, das er freilich auf 5 (statt 7) Szenen begrenzt. Die Reliefs 
sind von scharfgeschnittenen Profilrandern umzogen; unten wird durch Ausfiillung der Ecke 
das Podium gewonnen. 

1. Tubalkain, der Vater der Musik, mit Hammer und AmboB. „Im Anfang war der 
Rhythmus." Der Meister sitzt auf der Werkstattruhe; sein Typus ahnelt dem des Johannes 
Evang. von Donatello. Im starken Kontrapost biegt er die gebffneten Knie nach links. 

2. Euklid und Pythagoras (Arithmetik und Geometrie), im Streit iiber die 
Abacustafel. Der die Zahlen mit den Fingern herzahlende Pythagoras hat den Philosophen- 
mantel in groBem Schwung iiber die Schulter geworfen; ruhig, gesammelt und nachdenklich 
schaut Euklid in das Buch, wo die Kreise und Winkel ihre Klarheit beweisen. Das Thema 
der Disputation ist sehr alt; Propheten und Evangelisten, Kirchenvater und Ketzer fiihren 
es vielfach im Mittelalter auf und in Raffaels Disputa gewinnt es den vollen Chor des 
okumenischen Konzils. Bei Luca streiten Linie und Zahl, Sichtbares und Unsichtbares. Der 
Humanismus der Renaissance sah in der Zahl die Mystik geheiraer Spharen und Harmonien. 
Zahlen und Proportionen, so versicherte Alberti, enthalten das Geheimnis absoluter Schonheit. 

3. Orpheus, als Vertreter der Rhetorik (Abb. 76). Hier ist der Wald der Schauplatz, 
wo der Sanger inmitten der Tiere sitzt und die machtige Laute schlagt. Palme, Olive, Orangen 
duften mit schwerer Fiille. Eber, Lowe und Lowin, Kamel und Fuchs schleichen heran; links 
recken Ganse, Enten und Reiher die Halse, Tauben girren im Laub. So bezwingt die Welt 
Apollos, das Melos der schwunghaft vorgetragenen Verse, das wildeste Tier. Mehr noch: 
nach Orpheus Klangen stellen sich die Steine zum Tempel! So wird dies Relief der Bau- 
segen fur Turm und Kuppel des Florentiner Doms. — Orpheus ist hier nicht der Vertreter 



Abb. 75. Luca della Robbia : „Corda.^' 
Relief von der Sangerkanzel des Flo- 
rentiner Doms. Florenz, Domopera. 
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Abb. 77 Luca della Robbia: Ari- Abb, 76 Luca della Robbia: Or- Abb 78. Luca della Robbia: Pris- 
sloteles und Alexander. Relief am pheus. Relief am Campanile des ciaii. Relief am Campanile des 
Campanile des Florentiner Dorns. Florentmer Dorns. lloientiuer Dolus. 


der Musik, die durch Tubalkain vorgefiihrt wird; war hier der Rhythmus betonl, so bei Or- 
pheus die Klangfiille der feierlichen Deklamation. 

4. Die Dialektik, Aristoteles, der seinen Schuler Alexander (?) belehrt iiber die auf- 
geschlagene Buchstelle (Abb. 77). Istes die „Physik“ Oder „Melaphysik“? ManhatdiejugendlicUe 
Gestalt auch Plato genannt; aber dazu ist der Kopt viel zu jung. Vielleicht ist nicht Alexan- 
der, sondern der discipulus schlechthin gemeint, wie ja Aristoteles der raagister schlcchthin ist. 

5. Grammatica, mit Priscian, dem Schulmeister, der in der Schulstube auf dimi 
Katheder vor den Sitzbanken und 2 Schiileru doziert (Abb. 78), Der Professor ist mit Kapu/.e 
und Mantel bekleidet. Luca selbst hatte nach Vasari solche Lehrstunden durchgeraaclit; 
„insino a che non pure leggere e scrivere, ma far conto ebbe apparalo." 


1439 werdeii diese 
fiinf Reliefs mit 1 00 Gold- 
florins bezahlt. Sie sind 
das letzteKunstwerkeiner 
laiigeti Reihe von Meister- 
schopfunifen an diesem 
Campanile* Der Ban selbst 
die spate Schopfmigf des 
groBen Giotto ! Andrea Pi- 
sanos 22 Marmorreliefs 
liegen wie eine feslliche 
Kette um das Parterre 
und erste Stockwerk, Be- 
deutender sprechen die 
16 Statuen des zweiten 
Stocks, in der Zeit 1360 
bis 1435 eutstanden, die 
sich aus typischer Befan- 
genheif bis zur leiden- 
schaftlichenJSprache des 



Abb, 79. Luca della Robbia: Die Beireiung des 
Petrus aus dem Gefangnis. Fiorenz, Bargello. 


Zuccone cntwickelo. luid- 
lichLucas Reliefs der Wis- 
scnschalteii, nichl mehr in 
der Sprache der Plsani 
Oder der Freskea der 
spauischen Kapellc, son- 
derndurcliwehi vomechten 
Geist des Htnnaiiismus. 
Wie es auf dem Relief der 
Gramma t ica d arges tel I i 
ist, so habea in WirklSchkeil 
damals alle geistig sire- 
benden Florentiner, jung 
und alt, zu den FCiBen 
ilirer Lelirer gesessen, 
sei es um bei Argyro* 
pulos Griecliisch zu ler- 
nen, sei es beim Stadium 
der alien Philosophen und 
Dichter. 
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Unmittelbar an diese Reliefs schlieBt sich der Auftrag an Luca und Donatello, zwei 
Marmoraltare fiir die Kapellen S. Pietro und S. Paolo im Chor des Dorns zu arbeiten. 
Erhalten sind die beiden Seitenreliefs des sarkophagahnlichen, an den Ecken von Simlen ge- 
stiitzten Petrusaltars von Luca (heute in Bargello) mit der Befreiung und Kreuzigung Petri. 
Die Front enthielt gewiB eine Verklarungsszene, entweder Petrus in cathedra oder die Schliissel- 
ubergabe. Moglicherweise ist das oben (S. 45) abgebildete Relief Donatellos in London (aus 
Casa Salviati in Florenz) das Frontbild gewesen. Die ^Befreiung aus dem Kerker“ (Abb. 79) 
hat bereits jene Dreizahl der Szenen, die spater Raffael in dem Fresko der vatikanischen Stanze 
sehr klar auseinandergelegt hat : Erscheinung des Engels, schlafende Wachter, Flucht. Auch 
Giovanni da Ponte (Uffizi Nr 1292) gibt diese Dreizahl. In dem angstvoll zuriickblickenden 
und doch eilig ausschreitenden Petrus gelang Luca eine bedeutende Bewegungsfigur. Fiir 
das andere Relief kann ein Vorbild an Masaccios Altar aus Pisa (Predelle, heute in Berlin) 
gefunden warden. Hier sind die nagelnden Schergen am besten gelungen. 

Die nachste Arbeit gilt der Sprengelkirche von Lucas Elternhaus, Sa. Maria nuova, die fiir 
ihre Lucaskapelle ein groBes Tabernakel bestellt (Abb. 80). Das alte, von Folco Portmari, 
dem Vater Beatrices, gegriindete Hospital, noch heute das groBte Krankenhaus Toskanas, und 
im 15. Jahrhundert einer der wichtigsten Auftraggeber fur die Kunst, holt sich jetzt sein Pfarr- 
kind, daB es die Kapelle des heiligen Arztes mit einem alles bisherige ubertreffenden Tabernakel 
schmucken soil. Dieser Auftrag brachte gewissermaBen die Entscheidungsstunde in Lucas 
Leben, Denn auf den Apothekerregalen dieses Hospitals standen herrliche Majolikakruge, 
die aus den Brandofen von Florenz und Caffaggiolo hervorgegangen waren. Unzahlige 
Kriige, Schalen, Teller, Napfe, Albarelli und Tondi sind mit der „Krucke“ fiir dies Hospital 
signiert worden. So kam Luca die Welt des Kobalt und der Glasur nahe und hier scheint 
zuerst der Gedanke aufgetaucht zu sein, die schon hochentwickelte Glasurtechnik vom GefaB 
auf die GroBplastik zu iibertragen. 

Die an diesem Tabernakel, das sich heute in Peretola bei Florenz befindet, geiibte Material mis c hung 
gehort zu den signihkantesten Noten des Quattrocento. Es wurde unbedenklich, naiv, keck in Verbindung 
gebracht, was immer gut und kraftig war. Zu Marmor, Bronze und Glasur kommt Smalto, Gold, Silber, 
Elfenbem, Holz und buntbemalter Ton. Man trete in die portugiesische Kapelle bei San Miniato. Da findet 
man den Terrazzo am FuBboden, Glasuren an der Decke, eine gemalte Holztafel auf dem Altar, die Engel 
der Pollaiuoli und die Propheten Ghirlandajos als Fresko, geflammten Marmor am Thron links und das 
reich inkrustierte Marmorgrab Rossellinos rechts. In unbekiimmerter Fiille drangt sich eins ans andere; 
und das Seltsame ist, daB der Einklang erreicht wird trotz aller Verschiedenheit. Donatello hatte bei der 
Cantoria und dem Verkundigungstabernakel mit der schweren Chargierung den Anfang gemacht — sicher 
haben die Cosmatenarbeiten in Rom ihn beeinfluBt — nun geht auch Luca an die Farbe. Der Marmor bleibt 
weiB, mit etwas Gold. Sportello und Spiritello schimmern vergoldet und warm vor dem kuhlen Stein. Socket 
und Architrav werden mit Rosetten, Cherubim und Kranzen kraftig geschmuckt. Das kuhnste aber ist die 
Glasur des blauen fiimraels hinter dem (ausgeschnittenen) Marmorrelief der Pieta. Die fraulichen Engel 
sind Schwestern der Sangerinnen an der Domkanzel, von kraftigster Gesundheit in ruhigstem heiterem Gleich- 
maB. Sie stehen zuvorderst an der Rampe, im Kranz den goldenen heiligen Geist herantragend. Unter diesem 
Spiritello sitzt, wenig organisch, der Sportello mit einem herkulisch gebauten Christus, der sem Blut in den 
Kelch traufeln laBt. Im Giebel erscheint Gott-Vater als Halbtigur. Der Sportello bestimmte die MaBe des 
Ganzen: sechsmal seme Hbhe ist die Hohe des Tabernakels ohne Giebel (1,80 m); sechsmal seine Breite ist 
die Breite des Sockets (1,20 m). Die Engel sind dreimal so groB als der Sportello, das Ganze ist achtmal 
so hoch. Die Kriicke, das Symbol des Hospitals, ist im Sockel und in den Tondi neben den Kapitellen 
angebracht. Em Qehilfe, Antonio di Cristofano, wird genannt. 

Zweifellos hat dies Tabernakel Aufsehen erregt. Die Dombehorde hatte um so mehr 
Veranlassung, sich Lucas Kunst zu sichern, als in eben dem Jahr, in dem das Tabernakel 
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vollendetwar (1443), Do- 
natello nach Padua ging, 
wo er bekannthch zehn 
Jahre blieb. In der Tat 
erfolgt denn auch sofort 
ein Auftrag an Luca, die 
Lunette unter seiner Dom- 
kanzel mit dem Relief der 
Auferstehung zu fiillen. 
Schon 1436 hatte man 
Bronzeturen bei Donatello 
bestellt, die freilich nicht 
ausgefiihrt warden. In 
dem Peretola-Tabernakel 
hatte Luca den Dreiklang 
Marmor, Bronze und Gla- 
sur erprobt; so wagt er 
auch im Dom zur Mar- 
morkanzel und Bronzetiir 
die Olasur zu gesellen. 
Bevor wir an dieses erste 
Relief in der neuen Tech- 
nik herantreten, mogen 



Abb. 80. Luca della Robbia: Tabeniakel i'iir 
Sa Maria nuova. Peretola bei Florenz. 


einige Wor(e iiber die 
Glasur uud Hire Ge* 
schichte gesagt seni. 

Die Kiinst der Glasur 
reichi iii die fernsteii Zeiieii 
des alien Orients ziiriick. 
Dean alien Landern, denen 
der Hauslein versa^^t ist und 
die deshalb au! den j^ebacke- 
nen Ziegel angewiesen smd, 
drangt sich das Bedurfnis 
auf, die unedle, wenig wider- 
slandsFabi^^e Ziegelwand ge- 
gen Eeuchtigkeii, ZerbUl und 
1 lablidikeit zu schut/en. Schon 
das baby Ion is Che Reich 
hat die Techiuk hoch eiil- 
wickelt ; im Mittelalter wurde 
Persien der Hauptsitz eiiier 
kunstlcrisch hochgesteigerlen 
Olasur. Demi das Verhot dcs 
Islam, goldene und silberne 
Gefdbe im Gottesdienst zu 
benutzeii, hatte zur Folge, daB 
nicht nur die weniger edie 
Bronze durch Silbertauschie- 
rung gesteigert, sondern auch 


der unedle Scherben der schlichten Tonschale durch eine opake Zinnglasur verklart, glalt, gliinzend uud 
undurchdringlich gemacht wurde. Die Technik wanderte mit dem sich ausbreitenden Islam an der Nord- 
kiiste Afrikas entlang bis nach Spanien^ wo sie im maurischen Reich, namentlich in Granada,' Sevilla 
und Cordoba eine hohe Bliite erlebte. Aufier den Schaleu, OelaBen, Kannen und Niipfen findet die Fliese 
eine breite Entwicklung, als Wand- und FuBbodenverkleidung, im Sinn des perpetiiierteo I'eppichs. Von 
Spanien sprang die Technik zu den Balearen iiber, deren grbBte Insel Maiorca der Maiolica den 
Namen gab. filer scheinen Pisauer Meerfahrer zuerst die Glasur entdeckt und in die lieimat milgebracht 
zu haben Schon im 14. Jahrhundert breitete sie sich in Toskana und Mittelitalleu aus, uni dann in Umbrien 
und den Marken, in Deruta, Faenza, Urbino, Castel Durante, Venedig usw,, aber auch in Florenz, Caffag- 
giolo, Siena und Orvieto umfassend entwickelt zu werden. Die Fliesen treten zurlick, wenn sie auch nicht 
ganz fehlen, der Schwerpunkt ruht in der GefMBkeramik, Namentlich die Apotheken der groBen Kranken- 
hauser batten den Wunsch, ihre kostbaren Spezereien in blanken, lichtsiclieren und staublosen, undurch- 
dringlichen Krhgen, den sog. Albarelli, auf ihre Scanzieu zu stellen. Das Volk begehrte OefilBe ailer Art, 
vom bescheidenen Napf bis zum pompBsen Humpen, von dem Hachen Teller bis zur reichdekorierten 
Schale. Die Zeiten antiker Formlust und Vasenitille scheinen wiederzukehren. Konnte auch das Quattrocento 
in der Zartheit der Gef^Bprofile nicht mit der Antike wetteifern, so wird der Dekor urn so reichhaltigcr, 
farbiger und volksthmlicher ; Heraldisches und SymboHsches, Plastisches und Oeritztes, Scidiges und 
Spiegelndes findet sich in reicher Fiille. Die Gefa,Be werden feierlich wuchtig, sie baucheii in stolzer 
Biahung, sie sind nicht zierlich wie Duris’ Schaleu, aber dafiir monumental und von persbnlicher Sprache. 
Denn sie sind nicht Exportgut wie vieles in der antiken Keramik, sondern meist bestellt zu bestimmtem 
Zweck und an eine feste Adresse, Ihr festlicher Charakter steigerte sich noch, als die Sitte der Brautscliale 
aufkara, der coppa amatoria, auf der der jungen Frau die ersten Frdchte gereichf warden^ Auch fand die 
herzHche Verehrung, die das Quattrocento dem anfikeu Mythus zollte, hier cine Oelegenheit, die Heben 
alien Geschichten im festlichen Glanz der Olasur neu erstehen zu lassen. Die Malereien der Brauttruhen 
(Cassoni) und die |<upferstiche haben die Vorbilder fiir solche mythologischen Teller abgegeben, die namentlich 
in Urbino massenliaft hergestellt wurden und heute in den Vitrinen unserer Kunstgewerbemuseen ein leider 
recht verglastes Dasein fUhren* 


■■ T-'r 



Abb. 81. Luca della Robbia: Lunette der Auferstehung 1443. Florenz, Dorn. 
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Der Dekor dieserOerate ist iiamentlicli m der Fruli- 
zed ungeinein nianiiigfalfig ; zuniTeil geonietriscli, danii 
Blallwerk, Heraldisclies, die Vogelwelf, Maskeii, Por- 
trats, Tierenibleme. Eine besonders geschatzte (iiuppe 
zeigt dickbauchige, doppelhenklige Vascn mit Kurzcni 
Fu6 uiid Hals, die emeu dickflussigen pastes auigelra- 
genen Kobaltdekor m groRer Iieraldisclier Stilisicriuig 
zeigeii, der von deni sahiiel'arbigen Grund nut slol/cr 
Energie sicli abliebt. Bode, dessen praclitige Ptd)Iika- 
tionen uber die Anfange der Ma jolicaknnat in Toskaiia 
diese Gruppe zusaniniengestelit liat, aetzl sic in die Zed 
zwischen 1425 iind 1450. Das isl gcrade die Zed, in der 
der junge Luca della Robbia lieranwaclist. Der Aiiftrag 
fur Sa Maria niiova bat iliii dann in persdnliclic Fulilung 
mit den Meislern der Ofen gebracld. 

Die festgeralimte Liin ett e libei' der Stikristei- 
tiir des Florentiner Doms wird nun der Idat/ 
des erslen Versuches (Abb. 81). Der Sinn der 
Glasuren wird nur bei ihrer festeu architekto- 
nischen Einordnuug begriffen. Der blanke Spie- 
gel der Oberflache stcht im bewuBten Kontnist 
zur rauhea Flache von Stein and Verput/, 
Gleicht diese der stumpfen Menschen- 
haut, so ist das Glasurrelief das blanke 
blaue Auge der Wand. Den Lidrandera 
des Auges sind die festen Urarahmungen des Profils vergleichbar. Alle diese architektouischen 
Dekorationsstiicke sitzen an architektonischen Zentren, nicht in den Oeleiiken, aber auch iiicht 
auf frei sich entwickelnder Flache. Die Glasur hat etwas FlieBeades, Gleitendes; ihre Wellen 
branden an feste Damme. Ein weiterer Vorzug ist ihre Regensicherheit; es durfte nicht nur, 
es sollte darauf regnen, damit die Blankheit immer frisch gewaschea war. Endlich empfalil 
sich die Technik durch ihre Billigkeit; nicht nur der Bronze, sondern auch dem Marmor wird 
sie aus diesera Orunde namentlich von deu Dorfkirchen vorgezogen. Die sieben Marmorblocke, 
aus denen das Tabernakel Lucas fiir Sa. Maria uuova gearbeitet ist, kosteten iinmerhin uu- 
bearbeitet 107 Gulden (wohl inklusive des Transports). Fiir Robbia-Liinetten wurden damals 
lacherlich niedrige Preise gezahlt; eine Biiste Andreas kostete sieben Gulden. 

Luca hat nun in diesem Domrelief zum erstenraal eine groBe Flache zur Verfiigung, 
auf der er ein empyreisches Thema breit entwickeln kann. Die schwebende I iauptfigur iiimmt 
Dreiviertel der Bildhohe ein; ebensolang ist freilich die Figur des Soldaten vor dem kleineii 
Sarkophag. Fiinf schlafende Wachter ! Im Gegensatz dazu schwebt Christus mit vier inbriinstig 
anbetenden Engein in den Wolken. Dazu noch Baume und Stauden nebeu dem Sarkophag. 
Lebt diese Szene von dem Kontrast zwischen oben und unten, so wiichst auf dem zweiten, 
1446 Luca ubertragenen Relief der Himmelfahrt Christi (uber der andern Sakristeitur) die 
Zentralfigur aus dem engen Kreis der Zwolf (Maria und elf Apostel) mit Strahlenkranz 
hervor. Auch hier kommt zum blauen Azur des Himmels und dem himmlischen WeiB der 
Figuren das Grfln der Baume und das Gold der Gloriole. Christus hat einen Nimbus ; aber 
Maria und die Apostel bleiben ohne den feurigen Kranz. 

Brunelleschi hat die Vollendung dieses zweiten Reliefs nicht mehr erlebt; er ist schom 1446 
gestorben. Aber noch vor seinem Tode hatte er Luca fur die Dekoration der 1 429 begonnenen, 



Abb 82. Pazzikapelle, Florenz mit den Toiidi 
Luca della Robbias an der Decke und den Wanden. 



DIE TONDI DER CAPPELLA PAZZI 



Abb. 83. Luca della Robbia: Evangelist Marcus. Abb. 84. Luca della Robbia: Evangelist Johannes. 
Tondo in der Pazzikapelle, Florenz. Tondo in der Pazzikapelle, Florenz. 


1443 vollendeten Cappella Pazzi gewonnen (Abb. 82). Auchhiertrat Luca wieder mit Dona- 
tello in ideale Konkurrenz. Denn dieser hatte an der Decke der Saknstei von San Lorenzo 
farbige, aber unglasierte Tonreliefs in den Zwickeln angebracht. Luca bekommt nun, da 
Donatello fern ist, den Auftrag, an der Decke der Pazzikapelle die Evangelisten (das- 
selbe Thema wie Donatello), aber in Glasur anzubringen (Abb. 83'u. 84). Auf Wolken, 
ohne Thron, sitzen die heiligen Schreiber mit ihren Tieren, utnschimmert vom ewigen Feuer 
des Sonnenlichtes, wie Dante es im Paradise beschreibt. Es sind bei weitem die machtigsten 
Bildungen, die Luca gelungen sind, weshalb ein feiner Kenner dieser Kunst, Baron von 
Liphardt, annahm, Brunelleschi selbst habe die Zeichnungen gemacht — eine Meinung, die 
Venturi wiederaufgenoramen hat, ohne den Vorganger zu nennen. tJberraschen muB auch die 
Fiille der Farben: zu blau und weiB kommen gelb, graublau, violett, schwarz, hellbraun, 
grun. Der dritte Evangelist (siehe das Kopfstiick) diirfte ein Selbstportrat Lucas sein. 
Von den Tieren gelang der Lowe am besten, der wohl nach dem lebendigen Tier im Kafig 
der Via de’ Leoni gezeichnet wurde (Abb 83). Die zwolf Apostel an den Wanden unterhalb 
des feinen Puttenfrieses von Desiderios Hand sind ein nicht so schweres Geschlecht, sondern 
feinknochiger und gelenkiger, mit dunneren Falten, auch weniger farbig; sie sind ja auch viel 
niedriger angebracht und auf intimere Schau berechnet (Abb. 85). Endlich hat Luca auch 
noch die prachtige Fullung der Eingangskuppel mit bacini und Rosetten gebrannt; in der 
Mitte das Schlangenwappen der Pazzi (Abb. 86). Die schlichten Teller werden hier in drei 
Kreisen zu je 16 Stuck festlich gereiht; jeder bekommt seinen griinen Kranz, seine goldene 
Rose auf roten Rippen und nun kreisen sie und leuchten sie in lustigem Blinken. Kostlich 
wirkt ihr blankes Spiel neben dem stumpfen Rieselglanz des hellgrauen Sandsteins. 
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Die Dombehorde halte inzwischen 
Luca nicht freigegeben , fehlten doch 
die wichtigen, fur die Wirkung dcr Caii- 
torien und der Lunette so unentbehr- 
hchen Bronzetiiren der Sakristeien 
noch. 1446 bekam Luca mit Michelozzo 
und Maso di Bartolommeo den Aul- 
trag, die linke Tur zu machen. Die 
Ausfuhrung war um so dringlicher, als 
das Jubilaums]ahr 1450 vor der Tui 
stand, bei dem der Dorn sich der groBeii 
Pilgerschar in vollem Schmuck zeigeii 
wollte. Aber die Arbeit zog sich laagi 
hin; vorher machte Luca (1448) nod 
liir die Cappella del Sacramento dc; 


Abb. 85. Luca della Robbia: Apostel an der Wand dei DomS ZWei SChone KaildclabereilgC 
Pazzikapelle, Florenz. Michelozzo 1456 naci 


Mailand ging, war die Ture noch nicht fertig, 1464 wurde Luca fiir die gauze Tiir aufs nem 
verpflichtet, 1467 goB Verrocchio die letzten Reliefs und 1474 wurde dieTiir aufgestellt (Abb.88) 
Von der goldsilbernen Tauschierung, die der Kontrakt fiir die beiden Rahmen ausbedang, ist nu 
ein kleiner Teil erhalten. Das Oanze kann sich weder mit Ghibertis noch mit Donatellos Tiirei 
messen. Die 12 Reliefs zeigen je 3 Figuren auf flachem Orund; die von Michelozzo geplantei 
Tabernakel fehlen. Das hohe Relief ist dasselbe wie bei den Marmorarbcilen Lucas. Zu obers 
thronen Maria und Johannes, dann die 4 Evangelisten und die 4 Kirchenviiter (Abb. 86). Jede 
Hauptfigur assistieren 2 Engel, madchenhafte Gestalten, in melodischeii weichen Bewegungei 
24 sehr ausdrucksreiche Kopfe besetzen die Ecken der von breiten Bandern getreniiten Felde: 
Venturis und Reymonds Meinung, daB die 4 unteren Reliefs (die Kirchenviiter) von Midielozz 
stammen, kann ich nicht teilen. GewiB ist hier ein Icbhaftercs Spiel der Gebiirden und Aktione 


zu beobachten; das erklart sich aus 
dem Wunsche, diese Gruppe, die auch 
rauralich am tiefsten steht, von der der 
Evangelisten und Heiligen deutlich ab- 
zuheben. Die Madonna ist wichtig fiir 
die Datierung der glasierten Madonnen ; 
sie stellt den Typus um 1460 — 65 dar. 

Die Arbeitsgemeinschaft mit Maso 
di Bartolommeo hatte zu einem Auftrag 
fur Urbino gefiihrt. Fiir die dortige, 
dem Herzogspalast gegeniiberliegende 
Kirche San Domenico hatte Maso, das 
Portal aus Marmot errichtet und er- 
bat nun Lucas Glasur fiir die Liinette 
(Abb. 90). Es ist das ersiemal, daB 
sich die Glasur auf die Reise wagt, 
es ist . zugleich die friiheste datierte 



Abb. 86. Luca della Robbia: Kuppcl der Vorhalle der Par 
kapelle, Florenz. 



DIE BRONZETUR FOR DEN FLORENTINER D 



Abb. 87. Luca della Robbia: Leuchter- Abb. 89. Luca della Robbia: Evangelist Lucas. 

engelvonl448, Florenz,Dom,Sakristei Detail von der Bronzetur im Florentiner Dom. 


Madonnen - Lu- 
nette. AlsHalb- 
figuren werden 
Maria (mit dem 
Kind auf der 
Briistung), Do- 
menico, Toma 
d’ Aquino, Beato 
Alberto und Pie- 
tro martire zur 
Santa Conver- 
sazione gereiht. 
DasblankeOot- 
teskind ruft hell 
in den Sonnen- 
glanz:Egosum 
lux mundi. Der 
StifterdesDomi- 
nikanerordens 
preist Oottes 
Fiille, die den 
Erdkreis sattigt, 
sein Gegeniiber 
hebt staunend 
die Hand. Hier 
fehltallesGenre- 
hafte ; auch die 







Abb. 88. Luca della Robbia: Bronzetur an der Sakristei des 
Florentiner Domes. 


Paul Schubring, Die italienische Plastik des Quattrocenlo. 


Madonna wirkt 
feierlichundhie- 
ratisch. Noch 
ist kern Frucht- 
kranz um das 
Ganze gelegt. 
Damit ist der 
Typus der Stra- 
Benlunette fest- 
gelegt. Der mit 
Gentile Branca- 
leoni jung ver- 
heiratete Her- 
zog Federigo 
da Montefeltre 
konnte von sei- 
nem (damals 
noch bescheide- 
nen) Palast aus 
mit Stolz auf 
diese erste (und 
lange Zeit ein- 
zige) Robbialii- 
nette seines Lan- 
des blicken. 

Eine letzte 
Marmorarbeit 
6 




Abb. 90. Portal aa San Domenico in Urbiiio von Maso di Bartolommeo mit 
Luca della Robbias Lmielte. 


Lucas ist das Grab des 1451 in Fiesole verstorbenen Bischofs Benozzo Fcderighi, 1457 in 
S. Pancrazio aufgestellt, heute in Sa. Trinita. In Tischhohe liegt der Tote auf dem Sarkophag; 
wir konnen ihra gut in das edie, uns zugewandte Oesicht sehen und empfinden den I rieden dieses 
Schlafes. Wie eine Vision steigt hinter dem Schlafeuden der Kalvarienberg in die I lolie, nicht die 
Madonna, wie bei Donatello, den Rossellini und Desiderio. Um diesen Mannorschrein hal Luca 
nun einenflachen,gemalten01asurkranz gelegt, eine Huldigung der Blumen Liesolcs,deren Pflege 
der verstorbene Bischof besonders geliebt hatte. Das vollste Pathos liegt in den schwebeiideu 
Engeln der Front, die einen Kranz mit der in Maiuskeln schon gereihten Inschrift halten. Diese 
Engel uberbieten in ihrer ausdrucksreichen Eraphase sowohl Ghibertis Lngel am Bronzeschrein 
des hl.Giacinto wie Bern. Rossellinos Engel am Sarkophag des Brunigrabes. Die Arbeit ist beson- 
ders fein durchgefiihrt, detaillierter als die der Domkanzel. 

Sehen wir von diesem Marmorgrab ab, so gehBren die 30 letzten Arbeitsjahre Lucas ausschlicBlicli 
der Olasur. Seine „ars superlucrativa“, wie er in seiiiem Testament sagt, ist sein besonderes Eigentum und 
Qeheimnis; ihr widmet er von jetzt an alle Kraft. Ein paar persBnIiche Notizen werden interessieren. 
1446 hatte er urn 240 Gulden ein Haus in der Via Ouelfa (bei San Barnaba) gekauft. Ilier wohiite er mil 
seinen NeHen Andrea (geb. 1 435), Simone (geb. 1 437), Paolo (geb. 1 440) und den Nichlen Francesca (geb. 1 443) 
und Margherita (geb. 1444). AuBerdem besaB Luca noch eine chasa da lavoratore nel popolo di Sa Maria 
a Tortigliese di Valdarno und Qrundstticke. Seit 1450-55 ist Andrea Oehille seines Onkels; er heirafete 1465. 
1449 trat Lgca aus der Bruderschaft der Misericordia aus, hat aber doch nicht mehr geheiratet. 

Wie Maso, so hat auch Michelozzo, der andere Mitarbeiter an der Bronzetiir, Luca 
als Heifer herangezogen, als es gait, die beiden Tempietti fiir die Kirche der Impruneta 
(hinter der Florentiner Certosa) mit neuen Tabernakeln zu schmiicken. Die Kirche besitzt 
ein altes wundertatiges Regenbild der Madonna, fiir das Michelozzo um 1453— -55 ein Marmor- 
tabernakel arbeitete, hhnlich dem des Pagno di Lapo Portigiani fiir das Gnadenbild in der 


DIE BEIDEN TEMPIETTI IN DER IMPRUNETA 



' Abb. 91. Michelozzo utid Luca della Robbia: Tabernakel in der Abb. 93 Luca della Robbia: Kreuzi- 


Impruneta bei Florenz. 


; gun^srelief . Impruneta bei Florenz 

(nach Bode-Bruckraann). 



Abb. 92. Farbiger Stucco nach Luca della Abb 93a. Luca della Robbia: Zwei 

Robbias Impruneta-Madonna. Berlin, schwebende Engel. Berlin, Sam mlung 

Kaiser-Friedrich-Museum. von Beckerath. 
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Abb. 94. Luca della Robbia: 
Madonna aus Sa. Maria nuova. 
Fiorenz, Bargello. 


Florenliner Servi- 
tenkirche (1448 bis 
1 452 ausgefuhrt) 
(Abb. Ql). Luca 
f iigte nicht nur zwei 
groBe Heiligenfigu- 
ren rechts und links 
von dem T abernakel 
hinzu ; er stellte das 
ganze Tabernakel 
unter ein kleines 
Tempietto mit far- 
bigem Glasurfries. 
Rechts vom Altar 
wurde ein zweites 
Sacellum mit der 
Kreuzigung und 
dem Sakramentsfa- 
bernakel errichtet. 
Beidemal ist auch 
die Innendecke der 
Sacellenmit Kasset- 
ten reich dekoriert, 
ahnlich wie in der 
Vorhalleder Pazzi- 
Kapelle. Beide Sa- 
cellen stehen noch 
an Ort und Stelle, 


Abb 95. Luca della Robbia: Inno- 
centi-Madonna. Fiorenz, Inno- 
cent i. 



Luca della Robbia: Farbiges Madonnenrelief. 
Berlin, Kaiser-Friedrich-Museura. 


Abb. 94a. Luca della Robbia- Siizendc 
Madonna. Berlin, Kaiscr-Fnediicli- 
Museum. 


im alten Pinienhag 
(Imprunela— in pio- 
neta), in der land- 
lichen Stille, die nur 
alljahrlich einraal 
voneinerberiihmteu 
Fiera unterbrochen 
wird. Zwischenden 
prangendeu Friich- 
ten der Maine und 
Weinbergc, aber 
auch neben schlech- 
ten armseligen Bau- 
ernhiittenglanztder 
edle Schmelz dieser 
Glasuren mit Mar- 
raor und bronze- 
nem Strickwerk in 
edelster Schonheit. 
Ich wiiBte keiuen 
Platz, wo man 
das spezifische We- 
sen der Robbia- 
Kunst in timer fassen 
kbnnte. Wahrend 
die Germanen ihre 
Marien in den my- 
stischen Rosenhag 









Abb.96a Luca della Robbia : Apfel- Abb. 97. Luca della Robbia: Abb 96. Luca della Robbia :Apfel- 

Madonna. Berlin, Kaiser-Friedrich- Christusund Thomas, Ton. Ber- madonna. Florenz, Bargello. 
Museum. lin, Sammlung von Beckerath. 



setzen und diesen hortus clausus mit heiligen Frauen schmucken, lacht die Madonna dieser 
Bergstadt aus dem Pinienhag der Natur; der Traube und Limone Segen wird der himm- 
lischen Mutter dargebracht (Abb. 92). Seelisch ergreifend wirkt das Kreuzigungsrelief (heute 
leider aus dem Tabernakel, das einen Dorn der Dornenkrone Christi verwahrt, entfernt). Die 
Passion ist ein Thema, daB das Kloster S. Gio- 

vanni delle Santuzze in 
der Via d’ Agnolo, an der 
Lucas schonsle Lunette 
bis vor wenigen Jahren 
glanzte (sie ist heut im 
Bargello), erst 1470 von 
Nicolosa degli Alfani 
gestiftet worden ist (siehe 
Tafel V). Unsere Dar- 
stellung hat ferner erwie- 
sen, daB alle Olasuren 
nach 1442 entstanden 
smd ; dem stimmen auch 
Herbert Horne und Ven- 
turi bei, wahrend Allan 
Marquard z. B. die Lu- 
nette S. Pierino (heut 
im Bargello) vor 1431 
ansetzen mochte ! Zu der 
friihen obengenannten 
Carocci (L’illustratore Abb. 98. Luca (?) della Robbia; Madonna unglasiertenGruppe von 
fiorentino 1906, S. 29), Plot, Paris, Musee Andre. Madonnenkompositionen, 
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DER WERT DES KONIRASTHS UND DER MATERIALSTll. 


pellen sprach diese stille Schonheit am machlitrstea zu inir. Mier iiahert sich ihre Sprache 
dem Zauber giorgionesker Stille. 

Die braune Haul, welche der Broiizeplasliker iiber sein Tonniodell wirft, ist schr viel 
materieller als die Glasur. Auch diese veischleiert cinen luiedlen Kern; aber sie bleibt von 
ihm unabtrennbar. Sie vermahlt sich der Steinarchitektur, dera Verputz, dem Profil gaiiz 
anders als die Bronze, deren dunkle Olatte in hartem Gegensatz zuni Stein bleibt. Aber als 
Tonplastiker steht Luca naturlich dem Bronzekiuistler naher als dem Marmorarbeiter. Drangt 
dieser aufs Kubische, Dreidimensionale, so bleibt Luca durchaus in der Flaclic und zwei- 
dimensional. Die Archaologen nennen ihn deshalb unplastisch und verurteilen das gauze 
Quattrocento bis zu Michelangelo als „farbige Halbplastik“. Als ob iiur das Dreidimen- 
sionale plastisch ware! Will man bei Luca von einer unplastischen Seite reden, so liegt sie 
im Charakter des Flusses der Glasur begriindet, die die Tendenz hat zu fluten, sich zu be- 
wegen, liberzuquellen. Dem wehren die Damme der Steinrahmen oder der Krauze Jeder Teller 
weist durch seine Form auf den Gegensatz von Mitte und Rand; in demselben Grundgefiihl 
sind auch die groBen Tondi Lucas organisiert. Und gerade darin liegt ihre besondcre Kraft, 
daB das Fluten, die Bewegung, das Glitzern und die Munterkeit des Mittelfeldes im Gegen- 
satz steht zu der Stille und Erstarrtheit der Rahmung. Wenn Andrea spiiter auch das 
Tabernakel mitglasiert, so verlaBt er diese feine Rechnung des Oegcnsatzes; ebenso bei den 
glasierten Rahraen der Altartafeln. Lucas lebhafte Kontrastierung finden wir ahnlich wieder 
bei den Fronten der bemalten Truhen. Diese bilden in der Hauptsache einen schweren, olt 
vergoldeten, bisweilen mit Schuppen bedeckten, an den Ecken in Voluten verstarkten Holz- 
dekor reichster Musterung. Oegen all dies Schwellende steht dann das bunte, heitere Flachen- 
bild der Mitte in lachelnder Frische. Die Medici- Strozzitruhe des Berliner Kunstgewerbe- 
museums laBt uns die urspriingliche Absicht noch gut erkemien. Genau so ist Lucas Glasur 
auf den Kontrast berechnet. Wir sehen einmal wieder in die Geheimnisse einer echten, an 
den Vorbildern des Orients groBgewachsenen Materialkuust hineiii, deren gesundc Mischung 
in beschamendem Gegensatz zu dem steht, was von unserer timiden modernen Kunst als 
,,EinheitIichkeit“ gepriesen wird. 



Abb. 101 a. Luca della Robbia: Wappen des KOnigs Rend von Anjou. Datiert 1452. 
, London, Victoria-AIbert-Museuni. 
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B. Andrea della Robbia. 

A m 19 Februar 1471 machte der 72]ahrige Meister Lucas „sanus mente, sensu, corpore, 
visu et intellectu“ sein Testament und setzte darin seinen Neffen Andrea zum Erben des 
Ateliers, der bottega und des Ofens ein. Dieser Neffe ist 1435, also im selben Jahre wie 
Verrocchio geboren; in der Zeit, als Luca an den Tabernakeln der Impruneta arbeitete, mag 
Andrea zuerst als Oehilfe miitatig gewesen und um 1460 diirfte er als selbstandiger Kiinstler 
anzusprechen sein. 1457 verlor er die Eltern und zog dann ganz zum Onkel. 1465 heiratete 
er Giovanna di Piero di Ser Lorenzo di Paolo und bald belebten drei GroBneffen, Antonio, 
Marco und Giovanni das Haus des alien Hagestolzen Luca, der nun zu all seinen schonen 
Kindern aus Marmor und Glasur auch das lebendige Fleisch und Blut geschenkt bekam. 
Spater folgten noch vier Sohne (Francesco, Paolo, Luca und Girolamo). Die Kataster melden 
steigenden Erwerb aus der Kunst, die Luca selbst als eine ars superlucrativa bezeichnet 
hatte. 1498 kauft Andrea das anstoBende Grundstiick hinzu, in S. Giorgio in Ruballa wird 
ein Landgiitchen erworben. Zu dieser Zeit fiihrt der alteste Sohn Giovanni die Tommasa di 
Carlo di Geri Bartoli heim; die dieser Ehe entsprossenen Sohne Marco, Lucantonio und 
Simone Helen alle drei in den Kampfen um 1527. 

Andrea hat vor allem die Kunst der Glasur in die Breite entwickelt. Er fand in 
Umbrien und den Marken, in der Terra di Siena und der Umgebung von Florenz viele freu- 
dige Abnehraer, besonders in den Klostern und Konventen, in den Dorfpfarreien und Stiften. 
Daneben treten die Bestellungen der vornehmen Farailien von Florenz und Siena, Perugia 
und Arezzo stark zuriick. Die Glasur war vor allem billig, wirkungsvoll und regensicher. 
Oanze Satze werden fixr einzelne Kirchen geliefert; zu den Lunetten und Tondi kommen die 
Altartafeln und Tabernakel, die Taufbrunnen, Kanzeln und Sakristeibrunnen. Die Stucke 
wurden in Florenz gebrannt, auf Karren verladen und an Ort und Stelle eingemauert. Ein 
Transport nach Pistoia im Jahr 1505 ist genau beschrieben. Ganze Wagenladungen gingen 
nach Arezzo, auf den Berg La Verna, nach Foiano und Sa Flora. Und doch steckt sich 
deutlich ein Grenzbezirk ab, iiber den heraus die Glasur nicht drangt. Nach Norden ist 
Bologna schon „robbiafrei“ und im Siiden bietet Rom ein verschlossenes Tor. 

Aber nicht nur die vielen Auftrage locken in die Breite. Luca hatte nur das Madonnen- 
relief glasiert; Andrea brannte die groBe Altartafel, mit Rahmen und Predella. Fruhe 
Arbeiten, wie der Altar aus Varramista im Berliner Museum (Basilica) (Abb. 102) enthalten 
nur wenige Figuren und lassen das Blau als Grund kraftig wirken. SpMer wird es weiB 
von Figuren (Altartafeln in Gradara, in der Medicikapelle von Sa Croce in Florenz) und 
statt der um den Thron Marias vereinigten Gruppe von Heiligen wird das empyreische 
Thema der Kronung' Marias und der Giirtelspende (Osservanza bei Siena und Foiano) haufig 
(Abb. 103). Lucas Farbenfreudigkeit wird aufgegeben; das blauweiBe Spiel beherrscht die 
himmlischen Raume, die Andrea so wiederzugeben suchte, wie Dante sie im „Paradiso“ 
erschaut hatte. Hineingeboren in die zweite Halfte des Quattrocento, drangte Andrea mit Ver- 
rocchio, Botticelli und Pollaiuolo in die bewegtere Szene und in die mystische Symbolik. 
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Abb. 102. Andrea della Robbia: AKar aus Varrainista. Berlin, Kaiser- Friedrich-Muscum 

(nach Bode-Bruckwami), 

Wenn bei einem Hochamt das Spiel der Kerzen und Lichtcr auf den blankcn Altaitafeln 
Andreas tanzt und funkelt, dann bildet sich ein optisches Meisterstiick im Sinne des Im- 
pressionismus, ahnlich wie es — mit andern Mitteln — Nanni di Banco, in dem Relief 
an der Porta della Mandorla des Florentiner Doras bereits gewagt hatte. Audi die Ekstase 
am Kruzifix fehltnicht (La Verna, Arezzo), wobei reichliche Engelscharen und die verziickten 
Visionen der am Kreuz Knienden die Golgathaszene in eine uberirdische Sphiire lieben 
(Abb. 104). Die Erdenwirklichkeit und sachliche Ruhe, die Luca bei aller Beseelung seincn 
Oruppen verleiht, weicht hier dem mystischen Rausche hoherer Verziickung. 

Umgekehrt liegt es bei Andreas Madonnen. Hier wird, ahnlich wie bei Benedetto da 
Maiano, die Situation biirgerlicher, unpathetisch und genrehaft. Andrea stellt das Kind 
regelmaBig nach links, also an den rechten Arm der Mutter und laBt es hier auf der Briistung 
stehen oder auf den I^ien sitzen (Madonna der Architekten im Bargello [Abb. 105), Ma- 
donnen in Stia, Hamburg [Abb. 105a] in S. Gaetano, Florenz, Palermo, Berlin Sammlung 
Simon, usw.). Bei dieser Stellung wird Marias linker Arm und linke Hand ganz frei; sie 
liegen ih edler Kurve vor uns. Die Hand glanzt schimmernd vorn in der Mitte, ahnlich wie 
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Abb. 103 Andrea della Robbia: Krbnung Marias. Osser- 
vanza bei Siena. 


Repetitionen. Diese Unbedenklichkeit hing mit Andreas 
ganzer Natur zusammen die lange nicht so erfandungs- 
freudig als die des Onkels war, dafiir aber desto 
produktionslustiger mit dem Ziel prompter Lieferung. 
Mit am bekanntesten sind Andreas- Lunetten und 
Tondi geworden: seine Lunette der Verkundigung 
an den Innocenti (Abb. 106), die beriihmten Bambini 
am Fmdelhaus Brunelleschis und vor allem die Lu- 
nette mit der Begegnung der Ordenstifter Franz und 
Dominikus an der Loggia San Paolo (Abb. 107). Bei 
den letzten Arbeiten fehlt der umrahmende Friichte- 
kranz; reiche Sandsteinprofile mit Ovoli, Dentalen 
und Zungen rahmen das celeste Mittelbild. Bei der 
Begegnung der Ordensstifter hat Andrea die braune 
und schwarze Kutte der Monche in WeiB und Violett 


bei Rossellino. Selten fehlt der Hei- 
ligenschein; dazu reichliches Gold, 
oft Cherubim und Oottvaters seg- 
nende Flande mit der Taube, anbe- 
tende Engel — man merkt, daB An- 
drea strengglaubige Kreise zu befrie- 
digen hat. Eng verschmilzt der Rah- 
men des Tabernakels mit der Mitte. 
Der knapp liber der Brust Marias 
geknotete Giirtel zeigt meist eine sau- 
bere Schleife; edel und weich liegt 
das Kopfiuch um Kopf und Hals. 
Das Kind wird kleiner, schlanker und 
nackter; oft tragen die kurzen Bein- 
chen nur miihsam den prallen Kin- 
derleib. Selten ist Maria in ganzer 
Figur dargestellt (London, Victoria- 
Albert-Museum) (Abb. 105b); der 
AbschluB der Halbfigur wird durch 
[den linken Arm und den Mantel 
, Marias oder auch ein Kissen ver- 
schleiert, bisweilen (Madonna Simon 
[ Berlin) auch hart durchgeschnitten 
(Abb. 105 c). Es finden sich viele 



Abb. 104. Andrea della Robbia: Kreuzi- 
gungsaltar in La Verna. 




Abb. 105. Andrea della Rob- 
bia: Madonnentabernakel. 
Florenz, Bargello 


Abb. 1 05 c. Andrea della Rob- 
bia: Madonnenrelief Berlin, 
Kaiser-Friednch-Museum, 
Sanimlung* Simon. 


Abb. 105 a. Andrea della Rob- 
bia : Madonna init dem Kind auf 
deni Kissen Haniburir^ Mu- 
seum fur Kunst und (iewerbe. 


geandert. Gesichter und Haude 
Physiognomien nur verschleiert hatte. 


bleiben bier oline Glasur, die die scharfe Pragung der 
Dagegen ist die Verkiindigung an den Innocenti von 


einem dichten Cherubim- 
kranz umflattert; der blaue 
Grund, von Wolken durch- 
weht, leuchtet stark und 
prangend duftet das Lilien- 
biindel in der Vase und in 
der Hand Gabriels. 

1st diese Verkiindigung um 
1488 datierbar — dem Jahr, in 
dem auch das Altarbild Mr die 
Innocentikapelle von Domenico 
Ghirlandaio und Bartolommeo di 
Giovanni entstand — so kann 
man Andreas Entwickluiig bis zu 
dieser Zeit durch den Vergleich 
mit einer frfiheren Verkundi- 
gungstafel in La Verna gut ver- 
gleichen ( Abb. 1 08). Diese gehSrt 
zu der iriihen Gruppe (Altar in 
Berlin [Abb. 102], Anbetung des 
Kindes in La Verna usw.), in der 
das VisionSre noch nicht stark 
wirkt. Die keusche Stille jener 
unvergefilichen Abendstunde, da 
die Gottheit sich zur Menschen- 
frau herabschVirang, gibt den 
Grundklang. Andrea wahlte, wie 
die Unterschrift sagty hier den 



Abb. 105b. Andrea della Robbia: 
Madonnentabernakel imFruchtkranz. 
London, Victoria-Albert-Museum 

{nach Bode-Brucktiiann). 


Moment: Ecce audlla doimm, fiat 
niihi secundum verbum tuum; der 
Engel ist der Bitlende, Scliwei- 
gende. In der Lunette dagegen 
ist das 'proplietischere uud rau- 
schendere Wort: Ave Maria gra- 
tia plena Doniinus tecum illii- 
striert und die ganze Szeiie in 
das Einpyreisehe erlioben. 

Endlicli hat Andrea auch 
die Freifigur entwickelt, 
sowohl als Halbhgur und 
Biiste, wie in ganzer Figur, 
wobeiOber- und UnterkSrper 
getrennt gebrannt wurden. 

Es Sind die Statuen des 
heiligen Franz in Assisi 
(Abb. 109) (wohl gleicbzei- 
tig mit dem Altar in der For- 
tiuncula,Cappella S. Buona- 
ventura) (Abb. 109), die bei- 
den schbnen Verkiindigungs- 
figuren in der Osservanza in 
Siena(Abb. llOundl 10a)-- 
namentlich Maria von zar- 
tem Reiz edler Befangenheit 
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(die Gruppe darfte gleichzeitig mit 
dem Altar der Kronung Manas m 
dieser Kirche [um 1486] gemacht 
sein), ferner kleinere Christusbiisten 
im Bargello (Kinderbuste), in Sa 
Croce (Erloserbuste) (Abb. 110b), 
im Musee Cluny, in Crefeld und 
Pest (Abb. 110c u. d). Eine ungla- 
sierte Buste des Kardinals Amaldino 
in Pistoia wurde erst 1510 von dem 
75jahrigen Meister gearbeitet. Den 
Hbhepunkt erreicht diese Gruppe der 
Ereifiguren in der beruhmten Visi- 
tazione in Pistoia (S. Giovanni 
fuorcivitas), schon rein technisch ein 
Meisterstuck, in vier Teilen gebrannt, 
ganz weiB (TafelVI). Das vielum- 
strittene Meisterwerk, das Bode Luca 
zugewiesen hat und das von Allan 
Marquand in die dreiBiger Jahre 
des Quattrocento (zwischen die Can- 
toria und die Campanilereliefs !) ge- 
setzt wird, kann meines Erachtens 
erst in der Spatzeit Andreas entstan- 
den sein. Herbert Horne hat sehr 
rich tig darauf aufmerksam gemacht, 
daB der EinfluB Leonardos hier 
schon deuthch zu spiiren ist. Eine alte 
Lokaltradition spricht die Gruppe 
dem Fra Paolino zu, der mit Fra 
Bartolommeo und Albertinelli das 
Atelier teilte; richtig an dieser Tra- 
dition ist, daB sie den idealen Stil 
der Gruppe betont, die Beschrankung 
auf den groBen, ruhigen UmriB, den 
Verzicht auf Farben, das GroBzugige 
der Falten, die Ausdrucksweise der 
Hande, die Klarheit in den Kontra- 
sten: jung und alt,KnieenundStehen, 
Aufblicken und Sichneigen. GewiB 
sind das alles Momente, die zu An- 
dreas mittlerer Zeit nicht passen und 
sich mit manchen Eigenheiten Lucas 
beruhren. Aber auch rein ikonogra” 
phisch betrachtet ist die Szene der 



Abb. 106. Andrea della Robbia. Verkiindigung Lunette an der 
Innocenti, Florenz. 



Abb. 106a. Andrea della Robbia: Verkundigung. Berlin, 
Kaiser-Fnedrich-Museum. 



Abb. 107. Andrea della Robbia: Begegnung des heiligen 
Franz und Dominikus. Florenz, Loggia S. Paolo. 
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ANDREA DELLA ROBBIA UND GHIRLANDAIO 



Abb. 108. Andrea della Robbia: Verkiindigung. La Verna. 


Visitazione — abgesehen von zyklischen Darstellungeu — ein Thenia, das erst Lorenzo di 
Credi und Domenico Ghirlandaio behandeln, wahrend es in der friihen Kunst dcs Quattro- 
cento fehlt. Ein hochgeriihmtes Bild Ghirlandaios, von 1491, heut im Louvre, cinst I'lir 
Sa. Maria Maddalena de' Pazzi von Giovanni Tornabuoni bcstellt, diirfte das Vorbild fiir 
Andrea gegeben haben (Abb. 111). Mit Recht sagt P. Kiippers, daB diese Darstcllung 
Ghirlandaios schon von cinquecentistischem Reiz beseelt sei („Die Tafelbilder dcs Dom. 
Ghirlandaio", StraBburg 1916, S. 36). Wieviel mehr gilt das von der weiBen plastischen 
Gruppe, die wohl bald nach 1491 entstanden sein diirfte, also 60 Jahre spater, als Allan 
Marquand glaubt! 

Von den zahllosen dekorativen Arbeiten Andreas sei das Wappen der Arte della Seta 
an Or San Michele hervorgehoben (Abb. 112). Die Zunft hat zu Ehren ihrer Patronin Maria 
das Symbol der Virginitat, die porta clausa, im Wappen. Diese Porta prasentiereu zwei iiackte 
auf Wolken stehende Engelknaben auf einem groBen weifien Schilde, der aus dem blauen 
Himmelszelt herabgetragen wird. Ein Kranz aus Zitronen und Trauben, iihnlich dem am 
Imprunetatabernakel, liegt urn den Tondo. Auch hier ist die Heraldik ins Visionare iibersetzt, 
wozu ja die hohe Stelle des Wappens aufforderte. 





Abb. 110. Andrea Abb 109 Andreadella Abb llOa. Andrea 

della Robbia: Engel Robbia S. Francesco. della Robbia: Ma- 

der Verkiindigung. Assisi, Dom. riaVergme.Osser- 

Osservanza b Siena vanza b. Siena. 

Die strenge Schulung in Stein und Bronze, die Luca zur bewuBten plastischen Klarheit ge- 
fiihrt hat, fehlte Andrea. Es ist keine Steinarbeit von ihm bekannt; auch die Marmorfiguren am 
Altar in Sa. Maria delle Grazie in Arezzo, die ihm lange zugeschrieben warden, stamraen nicht von 
ihm, sondern von Benedetto da Maiano. Er ubernimrat von seinem Onkel die Geschicklichkeit in der 
dekorativen Kunst. Seine Formensprache biegt aber bald von der des Onkels ab und nahert sich 
der seiner Zeitgenossen, Verrocchios, Peruginos, Lorenzo di Credis, Ghirlandaios. Er hat der 
Glasur ganz Toskana und Umbrien erobert und damit Glanz, Sauberkeit, Helligkeit und leuch- 
tende Farbe in die Kirchen und Herzen unzahliger armen Dorfler getragen, die an dies er 



Abb. llOb. Andrea dellaRobbia: Abb. llOd. Andrea della Robbia: Biiste Abb. 110c. Andreadella Robbia: 
Buste des Erlbsers. florenz, Sa. einer Heiligen. Budapest, Museum der Buste des jugendlich. Taufers. 
Croce, Sakristei. schbnen Kiinste. Crefeld, Kaiser -Wilhelm- Mus. 
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ANDREA ALS VORBEREITER DES iDEALEN STIES IM CINQUECENTO 



Kunst einen neuen Begnff 
der Klarheit gelernt ha- 
ben. Die Glasur tritt ge- 
wissermaBen neben das 
farbige Glasfenster, das 
ja im 15. Jahrhundert 
nicht mehr die Rolle spielt 
wie im Ducento und Tre- 
cento, well die neue Ar- 
chitektur Helligkeit und 
neutrales Licht erforderte. 
Andrea gehort zu denen, 
die den idealen Stil des 
Cinquecento vorbereitet 
haben durch seine visio- 
naren Tafeln, die Einheit 
seiner Kompositionen und 


Abb. 111. Doiti. Ghirlandajo: Visitazione. 
Datiert 1491. Louvre. 


dadurch, daB er den Ba- 
zarstil der Haufung nicht 
mitmachte, wozu ihn ja 
freilich dieTechnik zwang. 
Die Bewegung, die sich 
an den Namen Savona- 
rola knupft, konnte einer 
Natur wie Andrea nur 
willkoramen sein. Er hat 
nienackte Frauen glasiert, 
die er auf den Scheiter- 
haufen hatte tragen miis- 
sen — sie waren ja auch 
der Glut unversehrt wieder 
entstiegen — und die The- 
mata der Passion und 
Verklarung waren ihm 


nicht fremd. Sein 90jahriges Leben (er ist erst 1525 gestorben) reichte bis in die Hoch- 
renaissance herein und noch Fra Bartolommeo hat seine Verehrung fiir Andreas Kunst in 
dem Madonnenbild der Petersburger Eremitage bezeugt. 



Abb. 112. Andrea della Robbia; Wappen der 
Arte della Seta. Florenz, Or San Michele. 
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Abb. 113. Giovanni della Robbia : Sakristeibrunnen in Sa. Maria 
novella, florenz (Detail). 


C. Die dritte Generation. 

V on Andreas sieben Sohnen, die zwischen 1467 und 1488 geboren sind, traten Marco und 
Paolo in den Dominikanerorden als Fra Ambrogio und Fra Mattia ein. Der letztere 
hat mit dem jungeren Bruder Luca zusammen die Ehre gehabt, fur Raffaels Stanzen die 
Fliesen des FuBbodens brennen zu diirfen. Der jiingste, Girolamo, ist seit 1529 in Frank- 
reich tatig, wo er das beriihmte Chateau de Madrid im Bois de Boulogne bei Paris gebaut 
hat, das erst in der Revolution zerstort wurde; es ist in einem Stich Ducerceaus von 1576 
erhalten, den Delaborde veroffentlicht hat. Auch hat er Teile des Grabmals Karl IX. und 
der Caterina von Medici in St. Denis geschaffen; die liegende Statue der Konigin ist heute 
in der Ecole des beaux arts in Paris. Der franzosische SproB der Familie laBt sich bis 1654 
verfolgen; von Andreas Bruder Simone stammt die Linie der Viviani ab, die jetzt im Welt- 
krieg eine verhangnisvolle Rolle auf franzosischen Ministersesseln gespielt hat. Lucas prophe- 
tische Testamentsworte: „ars lucrativa adeo, quod usque in hodiernum diem satis sUperlucratis 
est et hodie superlucratur et in futurum actus est superlucrari“haben sich in vollem MaB erfiillt. 

In Florenz wird Giovanni (geboren 1469) der wichtigste Mitarbeiter des Vaters; seit 
1497 ubernimmt er selbstandige Auftrage und darf seit 1510 der eigentliche Leiter der Bottega 
genannt werden. Der Betrieb und die Massenlieferungen nehmen pompose Formen an. Und 
doch ist alles durchdacht, sinnvoll, dekorativ auBerst reizvoll und auch die Vitrine bleibt gut. 
Dazu kommt eine deutliche 'Tendenz zur Farbigkeit, die doch nicht laut wird im siidlichen 
Licht. Gleich Giovannis fruheste .^beit, der Sakristeibrunnen in Sa Maria novella, besticht 
in ihrer zierlichen, eleganten Harmonic (Abb. 113). Giovanni lehnte sich an die Lunette des 
Vaters in der Domopera beim Oberteil an ; die Kranzputten sind Desiderio nachgebildet. Im 
Bogen der Mitte ein gemaltes Strombild j diesem Wasser entquillt dann der muntere Doppelstrahl, 
der aus den Marmorputten in die vasca sprudelt. Sehr reich und den Taber- 

hakteln der KosseUini nachgebildet ist Giovapnis Tabernakel in SS. Appostoli in Florenz; die 
13 Fi^i^ejti dii^es Reliefs haben ganz verschi^dene GroBoi und doch findet sich alles wie 
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Abb. 114. Giovanni della Robbia: Christus und Thomas. Lunette. 
Conservatono delle Quiete bei Florenz. 


in naturlicher Harmonie zusam- 
tnen ( Abb. 115). Wie bei Andrea, 
findet man auch bei Giovanni 
groBe Altartafeln, dieim An- 
schluB an gemalte Bilder ge- 
brannt sind — so das Jungste 
Oericht in Volterra von 1505, 
das Fra Bartolommeos Bild in 
Sa. Maria nuova (heute Uffi- 
zien) von 1498 nachgebildet ist 
(Abb. 117). Die Anlehnung an 
plastische Capolavori bezeugt 
eine Lunette im Conservatono 
delle Quiete bei Florenz (fruher 
in Ripoli) ; dies Relief bildet Ver- 
rocchios Thomasgruppe an Or 
San Michele nach (Abb. 114). 
Eine Lunette der Florentiner Domopera benutzt ftir die Maria Maddalena Desiderios Vor- 
bild, mit selbstandiger, auBerst phantastischer Landschaft. Eine Stigmatisation des heiligen 
Franz in Barga bildet Trecentokompositionen nach. Bei dem Londoner Altar der heiligen 
drei Konige schliefit sich Giovanni mehr der umbrischen als der Florentiner Kunst an. 
Gewaltig werden die StraBentabernakel gesteigert, die nun als groBes Prospektbild den 

StraBenabschluB darstellen (z. B. das tabernacolo 
delle Fonticine von 1522 in der Via nazionale 
in Florenz). Die Glasur beraachtigt schlieBlich 
sich des ganzen kirchlichen Inventars, indem 
Taufbecken, Kanzeln, Lavabos, Ciborien gebrannt 
werden. Ganze Klosterhofe werden mit Tondi 
geschmiickt; die Zahl der Wappen, Biisten und 
Kranze wird unubersehbar (Abb. 116 und 124). 

Der Savonarolazeit entsprechend ,spielt das 
Thema der Passion Christi eine groBe Rolk 
bei Giovanni. Freilich steht er auf diesem Gebiei 
nicht nur stark hinter den groBen Schopfungen 
seiner Zeitgenossen, des jungen Michelangelo, 
Peruginos und Fra Bartolommeos zuruck; ei 
erreicht auch die auBerhalb Florenz in Siena. 
Bologna und Mailand entstandenen groBen Ton- 
gruppen des Cozzarelli (Siena), Niccolb da Bari 
(Bologna) und Agostino de’ Fonduti (Mailand) 
in keiner Weise, geschweige denn Francesco di 
Giorgios geistvolles Bronzerelief in Sa. Maria 
del Carmine in Venedig. Zwei wichtige Lunetten 
der Pieth sind die im Bargello (1521 datiert) 
(|Al?'6. 118) und in San Francesco al Monte bei 


Abb, i r 5; ' della , lRv|>l)ia; ( Tabemakel. 
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Abb. 117. Giov. della Robbia : Das Jiingste Gericht. 
Volterra, datiert 1505. 


Abb. 116. Giovanni della Robbia : Geburt Christi. 

Bibbiena, S. Lorenzo. 

Florenz (letziere unglasiert). Eine groBe Altartafel mit der Pieta besitzt der Bargello 
(Nr. 64), mit stark erregtem Himmel, aus dem Sonne und Mond hervordrangen. Verwandt 
ist dieser der Altar bei Mrs. Gardener in Boston; dieser tr%t die Unterschrift der Jeremias- 
stelle (1, 12); O vos omnes qui transitis per viam attendite et videte si est dolor sicut dolor 
mens. Hier prasentieren zwei schwebende Engel das SchweiBtuch der Veronica. Ganz cinque- 
centistisch wirkt das Relief der Mater dolorosa in Berlin, das an Sebastianos beruhmtes 
Bild in Viterbo erinnert. Daneben hat Giovanni die Gruppe der Pieta auch freiplastisch 
in vier Figuren behandelt: der Leichnam Christi auf Marias Knieen, der Kopf von Johannes 
gestiitzt und die FiiBe in Magdalenas SchoB (Abb. 119). Dabei wirkt die horizontale 
Linie des Leichnams Christi mit monunientaler Harte. Ausgezeichnetes hat die Spatzeit in 
Freifiguren geschaffen, die zum Teil in reichgeschmiickte Nischen gestellt werden (S. Pietro 
martire in S. Domenico in Arezzo [Abb. 120] und der Sebastian in Montevardbi, beide 
noch Hochrelief) ; Rundplastiken sind der pathetische Andreas in Barga, die Sa. Lucia und 
der Sebastian in Empoli, der langbartige Romuald in Borgo S. Sepolcro, S. Giuliano und 
S. Ansano in Prato und die groBe Madonnenfigur in Pest (Abb. 121). Diesen Rundplastiken 
schlieBen sich eine Menge kleinerer Statuetten und Gehrefiguren an, die wichtig sind fiir die 
Darstellung der freien und zufalligen Spiele des Lebens und der Gasse. Auch hier war 
Andrea vorangegangen (Knabe mit Hund in Berlin, Khabe mit Eichhornchen bei Furst 
Liechtenstein - in Wien). 

Eine letzte groBe Arbeit, die er nicht mehr vollendet hat, fiihrte Giovanni nach Pistoia 
an das Ospedale del Ceppo, wo er von 1525—1529 die Fassade mit den Reliefs der Selig- 
preisungen und den sieben Kardinaltugenden geschmiickt hat. Die Tondi unter dem breiteh 

V ' , . ' . ■ , , ■ 7* ' 
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Abb. 118. Giovanni della Robbia: Pieta. Datierl 1521. Florenz, 

Bargello. 


Fries der Front zeigen die Wap- 
pen des Fiospitals (Abb. 126), der 
Stadt Pistoia und der Medici, 
auBerdem die Verkiindigung, Be- 
gegnung Marias und Elisabeths 
und die Himmelfahrt Marias. 
Der Fries beginnt auf der linken 
Schmalseite (Kleidung der Nak- 
ckenden) (Abb. 123) ; an der Front 
folgen Pilgeraufnahme, Kranken- 
heilung (Abb. 122), Gefangnis- 
besuch, Sterbetrost, Speisung und 
Trankung der Hungernden (die 
letzte Szene wurde erst 1585 von 



Filippo Palladini unglasiert hinzugefugt). Vor hellem Grund stehen die bunten Figuren, 
daneben die Betten des Hospitals, die EBtische, Banke und Schemel. Monche, Arzte, Diener, 
Kranke, Bettler, Pilger scharen sich zu ausdrucksreichen Gruppen,-die in vollem Naturalis- 

mus gegeben sind. ■ j o • 

Mitten in der Arbeit traf den fast sechzigjahrigen Meister die Nachricht, daB seme 
drei Sohne Marco, Lucantonio und Simone in Rom im Kampf mit dem Heer des Connetable 
von Bourbon gefallen waren. Bald darauf (1529) schloB er selbst die Aiigen. 

Die Anekdote will nicht sterben, daB Giovanni das Glasurgeheimnis mit ins Grab ge- 
nommen hatte. Als wenn man bei einera so groBen Betrieb noch von Geheimnissen hatte 
sprechen konnen! Der Grund, weshalb die Robbiaglasur nach fast lOOjahnger Glanzkraft 
starb, liegt in ihr selbst: sie hatte sich iiberlebt. In die Zeit des Cinquecento paBte sie nicht 
mehr und Rom, das jetzt das entscheidende Zentrum der Kunst wird, hat sie schon friiher 
abgelehnt. Giovanni hatte einen hochbegabten Mitarbeiter in Benedetto Buglione gefunden, 
der die schone Lunette am Portal der Badia (gegeniiber dem Bargello) gemacht hat, auBer- 
dem die edle Grabfigur der 
Sa. Cristina in der Collegiata 
in Bolsena. Aber dieser Bene- 
detto ist schon 1521 gestorben; 
sein Sohn Santi hat in Pistoia 
am Fries mitgeholfen. Dane- 
ben muB eine groBe Zahl von 
Gehilfen angenomraen werden, 
wenn man die Zahlen der 
heut noch erhaltenen Robbia- 
Arbeiten iiberdenkt. Nach 
meiner letzten Liste besitzen 
wir etwa 75 Arbeiten von 
Lucas, 80 — 85 von Andreas 
Hand, dann 110 Stuck von 

Abb. 119 . GipVanai della Robbia:' Pieta. Berlin, Kaiser^Friedrichr Giov^ni und noch 950 A.te- 

Museum. lierarbeiten — • im ganzen also 
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uber 1200 Robbias! Und wie vieles mag verloren sein! 
Unter den Arbeiten sind etwa 270 Madonnenreliefs, 
300 Altare und Tabernakel, 350 Wappen und Medall- 
ions, 200 Statuen und Biisten! Man sieht, wie stark 
der Betneb sich einer Technik bemachtigt hat, die den 
Vorzug der Billigkeit mit dem der Glanzkraft, der mun- 
tersten Frische und Heiterkeit verband. Wenn Madame 
de Stad gesagt hat: „Was ware Rom ohne sein Wasser^^, 
so konnen wir getrost hinzufiigen : „Was ware Florenz 
ohne seine Glasur?“ 

uber die in Amerika befindlichen etwa 75 Robbia- Arbeiten 
Sind wirdurch Allan Marquands^ewissenhaftes Buch jetzt orien- 
tiert. Einigen recht wichtigen Arbeiten stehen viele unbedeu- 
tende oder nur effektvolle Stiicke der spaten Zeit gegenuber. 
Von Lucas Madonnen ist die der Altmann-Sammlung in New- 
york der mittleren Zeit 1450 — 60 zuzuweisen, nicht aber wie 
Marquand will, niit der Lunette der Via d^ Agnolo zusammen- 
zubringen, die erst urn 1470 entstand. Dieser steht dagegen 
die Lunette der Morgan-Sammlung in Newyork nahe, wahrend 
die beiden Nischenmadonnen (Sammlung Shaw-Jamaika Plain 
und Blies- Newyork) der friihen Gruppe sich nahern, wenn hier 
auch der Heiligenschein fehlt. Die beiden „Anbetungen der Hirten“ 
(Boston und Kahn-Newyork) erreichen nicht die Schonheit des 
Krefelder Exemplars (aus der Sammlung von Beckerath). Die 
Lilienmadonna der Sammlung Shaw ist eine elegantisierte und 



Abb. 1 20. Giovanni della Robbia : S. Pietro 
martire. Arezzo, S. Domenico. 


versiiBlichte Wiederholung der Reliefs in Wien (Liechtenstein) und Berlin. 


Von Andrea ist das Wichtigste ein Altar mit der Himmelfahrt Marias 
und vier Heiligen aus Piombino im Metropolitan Museum in Newyork; 
er ist nicht so schon wie die Kronung Marias in der Ossewanza bei 
Siena und zeigt deutlich den EinfluB Verrocchios. Leider fehlt die 
Predella. Mehrere Anbetungen des Kindes gehen auf die Talel in 
La Verna zuruck. Von Andreas Madonnenreliefs sind die meisten 
Kompositionen bekannt; wichtig ist die Madonna des Museums m 
Boston, eine Wiederholung aus dem Tabernakel in der Via della Scala 
in Florenz, mit pathetischem schwermiitigem Ausdruck der Maria. Der 
jUnglingskopf im Metropolitan Museum (aus der Sammlung Stroganoff) 
kommt denen in Berlin und Wien (Liechtenstein) nahe; Bode sieht mit 
Recht ein Portrat darin. Sehr witzig ist die Statuette des Knaben 
mit dem Delphin, ebenfalls aus der Sammlung Stroganoff, heute in 
der Sammlung Hoyt in Newyork, die wohl durch Verrocchios Bronze- 
putto angeregt wurde und nach 1480 entstanden sein diirfte. Von den 
Arbeiten Giovannis hebe ich hervor: eine Ltinette mit der Aufer- 
stehung Christi, aus der Villa Antinori bei Florenz im Brook! yner 
Museum mit dem Wappen der Antinori, den oben erwahnten Altar 
mit der Pieta (Boston, Mrs. Gardener), der ebenso wie derjenige im 
Bargello uml521 anzusetzen ist. Recht interessant ist ein Altar mit 
dem Siindenfall, aus der Lelong-Sammlung in Paris stammend, seit 
1902 bei Henry Walters in Baltimore, ein Stiick, das zu Ehren des 



Einzugs Papst Leo X. in Florenz am 30. November 1515 entstand und 121. Giovanni della Robbia: 

in den Hauptfiguren Dtirers Stich von 1504 (resp. Marc Antons Freifigur der sitzenden Maria (der 
Nachstich) nachbildet (Abb. 125). Die Wappen des Papstes, der Me- Kopf des Kindes modern). Buda- 
dici, Salviati und Bacondelmonti zieren den Sockel. pest, Museum der schdnen Kiinste. 
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Literatur: Eine ziemlich voilstan- 
dige Bibliographic der Robbia-Literatur 
bei Venturi, storm dell^arte itaL VI, 544 L, 
bei der aber Wichtiges und Nebensach- 
liches ungeordnet nebeneinander steht* 
111 der deutschen Forschuog stehen an 
ersier Stelle Bodes ArbeiteHs der zu- 
nachst die reinliche Trennung der Rob- 
bia-Generationen durchgefuhrt uod Luca 
auf den hoheren Platz gestellt hat. Seme 
fruheste Arbeit: „DieKunstlerfamilie der 
Robbia^*' in Dohmes „Kunst und Kunst- 
lern*' ‘ erscbien schon 1 878 ; es folgten viele 
Aufsatze im Jabrbuch der pr. Ksts , im 
Arcbivio storico d a , im „Museum‘b 
der Kunstgeschichtl. Gesellschaft m Ber- 
lin, in der ,,Italienischen Plastik^S m 
den „Denkmalern der Renaiss -Kunst 
Abb. 122. Giovanni della Robbia: Krankenpflege Relief am Toskanas'S m der Zeitschnft f. bild. K , 
Ospedale del Ceppo in Pistoia. i^ivista d^arte, in den Studien, die 

Friedrich Schneider gewidmet smd, im 
Miinchner Jabrbuch 1906 usw. Corn, v. 
Fabnezy hat sich in vielen Aufsatzen, aber 
nie zusammenfassend iiber die Robbia ge- 
auBert. Wichtig ist auch hier der Berliner 
Kaialog von Fr. Schottmiiller. Ich babe 
1905 eine Monographie der Robbia (Leip- 
zig, Velhagen & Klasing) herausgegeben, 
die zuerst den Nachweis fuhrte, daB die 

Abb. 123. Giovanni della Robbia: Einkleidung der Nackten. Olasur erst 1442 einsetzt Die franzo- 

Relief am Ospedale del Ceppo m Pistoia. sische Forschung setzt 1855 mit Barbet 

de Youy em; 1884 folgt Molinier (zusam- 
men mit Cavallucci), 1 897 M Reymond (z. T. wiederholt in „la sculpture Florentine‘% Band il) und Miintz 
in der „Histoire de Fart pendant la RenaissF, I, 553, II, 477. Bei den Englandern ist Perkins der erste: 
er hat 1864 m den ,, Tuscan Sculptors^ em Robbia- Kapitel geschrieben. Es folgt 1883 L. Scott und 1902 
Maud Cruttwell mit emer sehr sorgfaltigen, umfangreichen, leider sehr breit geschriebenen Publikation 
(daneben ist das englisch geschriebene Buch der Marchesa Burlamacchi ganz unmoglich). Auch Amerika 
stellte IE der Robbia-Frage einen wichtigen Mitarbeiter, Allan Marquand, den glucklicheii Entdecker der 
Imprumta, der seit 1891 m dem „Americain Journal of Archaelogy“ unermiidlich die amerikanischen 
Robbia-Erwerbungen publiziert und sich zu den andern Streitfragen auBert. Zusammenfassend hat er in 
dem Buch ,, Della Robbias m Amerika, Princeton University Press 1912 den amerikanischen Besitz publiziert 

und zuletzt 1914 erne Robbia-Monographie geschrieben, 
die Herbert Horne im Burlington Magazine mit Recht 
sehr scharf rezensiert hat, da sie alte Irrtumer mit 
neuem Trotz vortragt. Aus der italienischen Forschung 
ist auBer dem obengenannten Cavalucci Venturi der ein- 
zige gewesen, der im VI. Bd. seiner Arte italiana S. 544 
die Robbia-Frage zusammenfassend behandelt, freilich 
mit starker Ablehnung der dntten Generation, die er nicht 
mehr zu den Kiinstlern rechnet, sondern die er ins 
Handwerk verweist. Von den vielen Emzelarbeiten der- 
Lokalforscher, die mehr mit Patriotismus und ohne 
Guerra tiberbringt die Reliquien des San Latte, tiefere Kenntnisse geschrieben sind, hebe ich hervor: 

Montevarchio, Kathedrale. Peleo Baci: II gruppo pistoiese della Visitazione, gia 



Abb. 124. Giovanni della Robbia: Graf Guido 
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attribuito a Luca della Robbia, 

Firenze 1906; Anselmo An- 
selmi : Le maioliche del della 
Robbia nelle prov, di Pesao- 
Urbmo(Arch.stor.d.a 1895) 
und Le maioliche robbiane 
nelle Marche (Nuova rivista 
Miseaa 1895); G. Carocci, II 
tabernacolo a. S. Niccolo da 
Tolentiuo a Prato f Arch. stor. 
d. a. 1891) und Opere robbiane 
poco note ( Arte e Storia 1898). 

Ubaldo Mazzini, Alcune opere 
di Ben. Buglioni in Lunigiana ; 

Giorn. Stor. e lett. della Li- 
guria 1 905. Die vollstandigste 
Abbiidungsfolgen in Bodes 
Renaissancesculptur Tosca- 
nas, m meiner Monographic 
(1 72 z. T. farbigen Abb.) und 
bei Marcel Reymond. 

Die vorliegende Skizze koante wegen Raumtnangels^nicht alle Arbeiten auffiihren; Vollstandigeres findet 
man in;der oben erwahnten Monographic des Verfassers iiber die Robbia. Leider konnte auch nicht der 
Zusammenhang der Robbia-Gedanken mit der hymnologischen Literatur der Zeit in der Linie verfolgt werden, 
die H. Brockhaus im AnschluB an Fra Filippos Bild der Anbetung aus der Hauskapelle der Medici angesetzt 
hat. Wie hier, so liegt auch vielen glasierten „Anbetungeii“ der Robbia-Schule der dem heil. Bernhard von 
Clairveaux zugeschriebene Hymnus „Summe summi tu patris unice^' zugrunde. Namentlich Andrea Robbia 
liebte solche liturgischen Anlehnungen. 


Abb 125. Giovanni della Robbia: 
SiindenfalL Glasierter Altar. Samm- 
lung Henry Walters, Baltimore. 


Abb. 126. Giovanni della Robbia: 
Wappen des Hospitals del Ceppo in 
Pistoia. 




Abb. 127. Giovanni della Robbia. Anbetung 
derKonige.London^Viktoria- Albert-Museum. 


104 


MICHELOZZO DI BARTOLOMEO 



Abb. 128 u. 129 Michelozzo. Engel vom Grabmal Aragazzi in Montepulciano. 
London, Viktoria-Albert-Museum. 


IV. 

Mitarbeiter, Schuler und Nachfolger Donatellos. 

A) Michelozzo di Bartolomeo. Michelozzos Name ist uns schon in den Biographien 
Ghibertis, Donatellos und Luca della Robbias begegnet; alien drei Plastikern hat er Hilfe ge- 
leistet, vomehmlich im BronzeguB. Er ist aber mehr als Gehilfe, ein durchaus selbstandiger Mar- 
morbildner, und vor allem Architekt; dieser Kunst widmete er den grofieren Teil seiner Lebens- 
arbeit. Wir haben es hier nur mit dem Plastiker zu tun. 

Michelozzo ist 1396 als Sohn des Schneidermeisters Bartolomeo di Gherardo, gen. Bor- 
gognone, geboren. Schon 14jahrig wird er als Stempelschneider in der Florentiner Miinze 
verwandt und bleibt 37 Jahre lang in deren Dienst. 24]ahrig tritt er in Ghibertis Atelier ein 
und hilft dem Meister bei der 1422 vollendeten Matthausstatue fiir Or San Michele (s. oben 
S. 31) und bei der ersten Tur des Baptisteriums. Fiinf Jahre spater linden wir ihn bei Dona- 
tello, mit dem er in zehnjahriger Arbeitsgemeinschaft bei der Bronzefigur des hi. Ludwig fiir 
Or San Michele (s. oben S. 42), dem Grabmal Johanns XXIII. im Florentiner Baptisterium 
(s. oben S. 42) und dem Grabmal Brancacci in S. Angelo e Nilo in Neapel (s. S. 44), am 
Bronzerelief des Salometanzes fiir den Sieneser Taufbrunnen (S. 46) und an der AuBenkanzel 
des Prateser Doms (S. 50) verbunden ist. 1436 arbeitete Michelozzo wieder bei Ghiberti, an 
der zweiten Tiir des Baptisteriums. Nun erst erfolgte 1437 der erste selbstandige Auftrag fiir 
das Grab des Dichters und papstlichen camerlingo Bartolomeo Aragazzi; freilich waren ur- 
sprunglich 1427 Donatello und Michelozzo gemeinsam fiir diese Arbeit angeworben worden. 
Zahlreiche Bauten (Klosterbau von S. Marco in Florenz, Kastell von Montepulciano, Bibliothek 
in S. Giorgio maggiore in Venedig, der Umbau der Florentiner Send) und Reisen nach Ve- 
nedig und Padua im Gefolge des verbannten Cosimo Medici f Alien die nachsten Jahre aus. 
Um 1444 beginnt er dann den wichtigen Bau des Palazzo Medici in Via Larga, den heutigen 
Palazzo Riccardi; zwei Jahre spater werden die Klosterhofe bei Sa. Croce fertig, an deren 
Architektur und Portalen Michelozzo beteiligt ist. 1446 bekommt er mit Luca della Robbia 
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und Maso di Bartolomeo den oben (S. 80) geschilderlen Auftrag Mr die Bronzetiiren der 
beiden Domsakristeien ; im selben Jahr wird er als Nachfolger Brunelleschis zum Dombau- 
meister ernannt. 1448 ist das Tabernakel in S. Miniato datiert, das Piero de’Medici von 
Michelozzo errichten laBt und ebenso das schone Tabernakel des alien Gnadenbildes in der 
Annunziata, das Michelozzo entworfen, Pagno di Lapo Portigiani ausgefiihrt hat. Um 1450 
ist der Bau des Palazzo Tornabuoni anzusetzen, ein J'ahr spater der Umbau des Klosters 
S. Girolamo in Fiesole. 1452 macht Michelozzo die Sgraffitti um Donatellos Tondi (S. 67) 
im Hof des Palazzo Medici, der also damals beendet sein muB. Aus demselben Jahr stammt 
die silberne Tauferstatuette am Silberaltar des Baptisteriums (heute in der Domopera). Dann' 
wird 1454 der Umbau des Palazzo vecchio, namentlich des Saulenhofes begonnen; auch hier 
ist Michelozzo der leitende Mann. Zu gleicher Zeit, vor 1455, arbeitet Michelozzo das 
dritte Tabernakel, fiir die Impruneta bei Florenz, das dann Luca della Robbia mit den Glasuren 
schmiickt (s. oben S. 82). 1455 ist er in Cosimo Medicis Auftrag in Mailand, wo er den 

von Francesco Sforza erbauten Palast als Bankhaus der Medici umbaut. Ein zweiter Mai- 
lander Bau Michelozzos ist die prachtige Kapelle bei S. Eustorgio, die Pigello Portinari nach 
Michelozzos Entwurf 1462 errichten laBt (der Reigentanz des Engel an der Kuppel geht, 
wie O. Fischel nachgewiesen hat, auf eine von Brunelleschi erdachte Theaterszenerie zuriick). 
1464 wird Michelozzo nach Ragusa durch Bischof Agli (der vorher in Impruneta war) be- 
rufen, um den Umbau des dortigen Rektorenpalastes zu begutachten; die Ausfiihrung hat 
Giorgio di Sebenigo. Auch Befestigungsbauten in Chios leitet er. Bis zu seinem Tode 1472 
ist er dann wieder in Florenz, vielleicht mit Luca della Robbia an der Sakristeitur des Doms 
tatig und sicher am weiteren Umbau des Palazzo vecchio beteiligt, dessen Saaldecken damals 
erneuert wurden. 

Michelozzo darf der eigentliche Hoikiinstler Cosimo Medicis genannt werden; diesem Architekten, nicht 
Brunelleschi, iibertrug der kluge Bankier den Bau seiner Palaste und Kloster. Treu folgte der Kiinstler 
seinem Herm ins Exil; so kam der Toskaner nach Padua, Venedig und Dalmatien. Vielleicht durfte er auch 
an den Sitzungen der platonischen Akademie teilnehmen; daraus wiirde sich seine Vertrautheit mit der an- 
tiken Welt erklaren. In seiner Kunst ist natiirlich der EinfluB der drei groBen Meister, mit denen er in 
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GRABMAL ARAGAZZI. MADONNENRELIEFS 




Abb.l 32 Michelozzo : Madonnenre liei . 
Tonreiief. Berlin, K.-Friedr.-Museum. 


Abb. 133. Michelozzo: Tauferstatue. 
Ton. Fiorenz, Sa. Annunziata. 


Arbeitsgememschaft verbun- 
den war, zu spuren ; aber es 
ware falsch, ihn schlechthm 
einen Donatelliano zu nennen. 

Namentlich schlieBt er sich 
viel entschiedener als Dona- 
tello an die Antike an und 
kommt dadurch in die Sphare 
Nauru di Bancos Das Grab- 
mal Aragazzi m Montepul- 
ciano ist nur in Teilen er- 
halten (zwei Votivreliefs 
(Abb 130 und 131), zwei 
stehende Figuren, zwei Engel 
(Abb. 128/9), die Figur S. 

Bartolomeos, dieStifterstatue 
hegend und der Sockel). Das 
eine Votivrelief zeigt den 
Poeten undKammerer mit der 
Familie (Mutter, drei Sohne 
und einen Bruder?) vor dem 
Thron der Madonna kniend ; 
das andere Relief des Sar- 
kophags stellt den Abschied 
Aragazzis von den Seinen 

dar. Starkes Hochrelief, tiefe Schatten, helleuchtende Flachen; sehr charaktervolle Physjognomien und eine antiki- 
sierende Grundstimmung, die den Abschied vom Leben mit sanfte_r Resignation fullt. Ira Kensington-Museum 
werden die zwei herrlichen fliegenden Engel in Halbfigur aufbewahrt, die einst iiber diesen Reliefs, viel- 
leicht zur Seite des Patrons des Stifters, S. Bartolomeos, geschwebt haben. Die Statue des Heiligen zeigt 
deutlich den EinfluS Ghibertis. Besonders eigenartig sind die zwei stehenden Figuren, eher Fackelhalter als 
Tugendgestalten (Venturi: Fortezza und Qiustizia), eine mannliche und eine weibliche Gestalt, in rassiger, 
fast gewaltsamer Bewegung. Oberall aber herrscht eine gewisse Nuchternheit und Kuhle, die Falten der 
Gewander smd auffallend gratig und trocken. — Warmer und wallender wirken Tonfiguren wie die der 
Lunette von S. Agostino in Montepulciano, namentlich aber die groBe Tonstatue des Taufers im Klosterhofe 
der Florentiner Annunziata (Abb. 133) Hier liegt ein schwerer Mantel uber dem Fell des Asketen; die er- 
hobene Rechte predigt den BuBruf und smnend senkt sich das Haupt. Der sehr ahnliche silberne Taufer am 
Silberaltar der Domopera wirkt flacher und trockener. Beide Male fehlt das Spruchband; der Stab endet 
in einem mit Kleeblattenden geschmiickten Kreuz. 

Nach der Madonna auf dem Montepulciano-Relief konnen eine gauze Reihe von Marmorraadonnen Oder 
Stucchi Michelozzo zugeschrieben werden: so zwei Madonnen m Berlin (Nr. 50 und 51, die letztere m Marmor 
bei Franz von Mendelssohn-Berlin), Madonnen bei Bardini, in Sa Maria del Carmine in Venedig, bei Rud. 
Kann in Paris, in Budapest Alle diese Madonnen haben einen monumentalen, wuchtigen Charakter; voiles 
Hochrelief, schwere Massigkeit. Die feierlichste und schdnste Komposibon ist das Tonreiief in Berlin Nr. 50 
(Abb. 132). 

Von den dekorativen Arbeiten sind die Tiir der Cappella Medici in Sa. Croce, die Porta del Noviziato 
ebendort, das Portal der Medici-Bank in Mailand (heute ira Castello Sforzesco) und vor allem der Puttenfries 
in der Cappella Portinari bei S. Eustorgio hervorzuheben, der eine Improvisation frei impressionistischer Art 
darstellt. Von den drei Tabernakeln ist das der Florentiner Annunziata das prunkvollste; das der Impruneta hat 
die feine Predelle nut den pflugenden, auf das Gnadenbild stoBenden Ochsen im flachsten rilievo schiacciato. 

Als Bronzekunstler ist Michelozzo schwerer zu fassen. Wir wissen nicht, wie weit sein Anted an Ghi- 
bertis Matthausstatue und denjTuren des Florentiner Baptisteriums ging, was er an Donatellos S. Luigi und 
der ruhenden PapstKgur des Cossagrabes geraacht hat, was uber die technische Arbeit des Gusses hinaus- 
gegangen ware. Venturi vermulet, daB die vier unteren Felder der Sakristeitiir Luca della Robbias im 
Florentiner Dom von Michelozzo stammen. 


PAGNO Dl LAPO PORTIGIANI 
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Im Bau des Medicipalastes 
liegt Michelozzos groBte Lei- 
stung; auch die Bibliothek des 
Klosters San Marco ist em 
groBer Wurf. Aber auch als 
Bildhauer steht er nicht unwur- 
dig im Kreis seiner Lehrer und 
Mitarbeiter. Er ist es, der die 
an tike Welt und Form so stark 
entwickelt, daB selbst Donatello 
sich gedrungen fiihlte, nach die- 
ser Seite hin umzubiegen. 

Literatur. Am wichtigsten 
ist der chronologische Prospekt 
der Lebensdaten und Werke Mi- 
chelozzos von C von Fabnczy 
im Beiheft des Jahrbuchs der 
Kgl PreuB.Kss.l904,Bd XXV, 
mit Erlauterungen und Urkun- 
den. Bode, Text zum Toscana- 
■werk, S. 46 ff.; Florentiner Bild- 

haufr der Ren., S. 51 ff., 132ff. u. 6. Fr Wolf, Michelozzo di Bartolomeo, StraBburg 1900. Hans Stegmann, 
M. d. B. Munchen 1888 (und im Werk der S. Giorgio-Gesellschaft). W Pastor: Donatello, GieBen 1892. 
A. Schmarsow, Donatello, Breslau 1886; derselbe, Nuovi studi intorno a Michelozzo (Arch. stor. d. a. 1893) 
und Michelozzo a. Ragusa (Arch stor. d, a. 1893, p. 203ff.) A. Venturi, storia delPa. ital. VI, 349 ff.; H. 
Brockhaus Forschungen liber Florentiner Kunstwerke, Leipzig 1902, S. 39. 


Abb. 1 34. Pagno di Lapo Portigiani : 
Marmortabernakei. Florenz, Sa. An- 
nunziata. 


Abb. 1 35. Pagno di Lapo Portigiani : 
Madonnenrelief. 

Florenz, Domopera. 


B) Ober Pagno di Lapo Portigiani (1408 — 71) haben wir mehr Daten als erhaltene 
Arbeiten. Er ist Faesulaner und der Sohn eines Steinmetzen. Schon als ISjahriger ist er 
Donatellos und Michelozzos Gehilfe, dann auch (1428) Quercias Mitarbeiter am Sieneser 
Taufbrunnen. Wichtiger wird seine Beteiligung an der Prateser Kanzel, deren Ausfiihrung 
zum Teil sein Werk ist, da Donatello vielfach abwesend war. An der Kapelle Pazzi bei Sa. Croce 
wird ihm das Oiebelrelief des Portals zugeschrieben. 1448 ist das groBe Tabemakel fur das 
Gnadenbild der Annunziata datiert (Abb. 134). Die Inschrift lautet : Piero di Cosimo de’ Medici 
fece fare questa hopera et Pagno di Lapo da Fiesole fu el maestro, che la fe, MCCCCIIL. 
Vor seinem Weggang nach Bologna, 1451, entstand das reizvolle Madonnenrelief der Floren- 
tiner Domopera (Abb. 135). Das nackte Kindchen sitzt hier in Marias rechter Hand, die 
Linke der Mutter greift zwischen die Beinchen des Knaben, dessen Linke den Apfel hoch- 
werfen will. Ausgezeichnet ist die Anordnung der Figuren auf der Platte; die Madonna hat 
etwas Wallendes, was an Luca della Robbia erinnert, die leise Bewegung nach links und 
die stille Neigung des Hauptes wirken innig und ergreifend. Der Marmor zeigt leider keine 
Farbspuren mehr; die Bemalung wird hier sehr stark mitgesprochen haben. Sanft und ruhig 
fallen die Falten herab und zur Seite. Dies Madonnenrelief gehort zu den feinsten Arbeiten 
des Quattrocento; man merkt, wie sorgsam alles abgewogen ist. 

_^^Literatur. Alles wesentliche bei Corn. v. Fabriczy, Beiheft zum Jahrb. d. pr. Kss. 1903, Bd. XXIV, 
wo sich ein ausfuhrlicher Prospekt der Lebensdaten und Werke findet. 

C) Eine viel eigenaftigere Personlichkeit ist Agostino d’ Antonio di Duccio, der 
1418 in Florenz als Sohn eines Tuchwebers geboren ist. Er hat fruh seine Vaterstadt Florenz 
verlassen, um in der Fremde (Modena, Rimini, Perugia) den Hauptteil seines Lebens zu ver- 
bringen, zumal eine Anklage wegen Diebstahl ihm die Riickkehr in die Heimat lange verschloB. 
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AGOSTINO DI DUCCIO UND MATTEO DE’ FASTI 



Abb. 136. Matteo de’ Pasti: Ludwig der Heilige und Margherita von Rovenza auf dem Kreuzzug 

Mailand, Gastello Sforzesco. 


Seme friiheste Arbeit sind vier Reliefs aus dem Leben des hlg. Gimignano, heute an der Fassade 
des Doms von Modena eingemauert, urspriinglich aber fiir einen Paliotto (Altarvorsatz) ge- 
arbeitet, den Ludovico Forin in Auftrag gab. In ausfuhrlicher Weise wird die Legende des 
Lokalheiligen von Modena erzahit. 1. Die Tochter des Kaisers Jovianus wird durch den 
Heiligen von einem bosen Geist befreit. 2. Zum Dank fiir diese Heilung bekommt der Heilige 
vom Kaiser ein Evangelienbuch, einen Kelch, eine Kette und ein Pallium. 3. Der Heilige 
auf der Totenbahre, bei ihm Severus, der Bischof von Ravenna, dem ein Traumgesicht be- 
fohlen hatte, nach Modena zu eilen. 4. Die Befreiung Modenas von Attilas Scharen durch 
den Heiligen im Jahr 408. Schon in diesen Reliefs spielt Agostino gern mit Schleiern und 
schweifenden Falten, die in sanftem Schwung um die Gestalten flattern; hinter den Figuren 
erscheinen Architekturen in zartem Flachrelief. Deutlich ist Donatellos EinfluB, etwa der 
Stil seiner zwanziger Jahre zu spiiren. 1446 ist Agostino in Venedig nachweisbar. Er ist 
vorher bei Donatello in Padua gewesen, der aber Agostino als Mitarbeiter am Altar des 
Santo nicht verwendet hat. Ein Werk von ihm aus der Paduaner Zeit ist erhalten, der Mar- 
morsarkophag der Sa. Giustina mit der liegenden Gestalt der Heiligen und zwei Putten (heute 
in London). Dies Grab gehort zu den stimmungsvollsten der Renaissance; man ist geneigt, an 
Quercias Ilaria Carretto zu denken. Ober dem Antlilz der Heiligen „liegt eine SiiBigkeit, die 
schwer zu beschreiben ist“ (Pointer). „The holy maiden is not dead, but sleeping as if in a 
trance of eternal beatitude" (Robinson). Solche mystische Schonheit war den Florentinern nicht 
leicht erreichbar; namentlich Donatello hat in seinen Frauengestalten auf ganz andere Dinge 
Wert gelegt. Eher zeigen die Engel eine Verwandtschaft mit Donatello; sie schwingen das 
WeihrauchfaB und halten die Totenwacht. Seltsam gesternte Bliimchen zieren den Boden ; sie 
kehren auf dem Berliner Gethsemane- Relief (Nr. 54) wieder. — Berlin besitzt in dem Marmor- 
rehef des hlg. Hieronymus (Nr. 53) eine Arbeit Agostinos aus der Venezianer Zeit. 

Von 1447 — 1456 finden wir Agostino in Rimini, wo er am Schmuck des tempio Mala- 
testiano beteiligt ist. Der ausfiihrende Architekt dieser Kirche ist nicht Leon Battista Alberti, wie 
man lange Zeit geglaubt hat — seine Beteiligung beschrankt sich auf den Entwurf — sondern der 


ARBEITEN IN S. FRANCESCO IN RIMINI 


10§ 



Abb, 137. Matteo de’ Fasti: Plane tenreliefs. Rimini, S. Francesco. 


Veronese Matteo de’Pastij 
der als Medailleur nod Mi- 
niator sonst bekannt ist, Eine 
von Corrado Ricci gefundene 
Inschrift bezeugt ihn als den 
lei tender! Architekten. Der 
1447 begonnene Umbau der 
alien Franziskanerkirche ist 
mit hochstem Eifer durchge- 
fiihrt worden; da ist es be- 
greiflich, daB Matteo in dem 
aus Venedig zngewanderten 
Agostino einen willkommenen 
Heifer gefunden hat. Es geht 
aber nicht an, Agostino alle 
Reliefs dieser Kirche — abge- 
sehen von denen der Sigismund-Kapelle — zuzuschreiben, Ihr Stil ist sehr verschieden und 
namentlich die Planetenreliefs (Abb. 137) sind von einer emzigartigen Delikatesse und Fein- 
heit der Ausfuhrung. Sie verraten auch eine innige Vertrautheit mit der humanistischen Welt 
Petrarcas, die wir sonst in keinem Werk Agostinos wiederfinden. 

Es handelt sich um 6 Kapellen, 3 rechts, 3 links vom Mittelschiff. Die erste Kapelle rechts ist die 
des hlg. Sigismund, mit groBen Engelfiguren zur Seite eines Reliquiars, einem Kruzifix und einer Aedicula 
mit der sitzenden Statue des Heiligen auf dem von Elefanten getragenen Thron. Die sechs'Tugendtiguren 
(Caritas, Prudentia, Temperantia, Fides, Spes, Fortitudo) in Nischen werden von Pointer Simone di Nanni 
Ferucci aus Fiesole, dem Bruder Donatellos, auf Vasaris Autoritat hin, zugeschrieben. — Die erste Kapelle 
links (Madonna dell^ Aqua) enthalt ein altes Madonnenbild, ein sog. Regenbild; hier bilden 10 Sibyllen und 
2 Propheten die Dekoration, auBerdera ein Profilbild Sigismunds. Es folgt die zweite Kapelle rechts^ 
die des hlg. Michael, mit der Statue des Erzengels, die irrtiimlich dem Ciuffagni zugeschrieben wird, und 
musizierenden Engeln (Abb. 138), die Friedlander Matteo de’ Pasti zugeschrieben hat. Die zweite Kapelle 
links enthalt die ,,giuochi fanciulleschFS spielende Kinder, Musikanten, Wettrennen, reitende Putten, RingeL 
reigen, Delphmreiter, Balgende, auf Schlauchen Kutschierende, Putten im Schiff In der dritten Kapelle rechts 
befinden sich die wichtigen 6 Planeten- und 1 2 Tierkreisreliefs (Abb. 137). Die ersteren bilden mit dem auf der 
Hohe dargestellten Sol den alten 7 stirnigen Planetenkreis: Saturn (mit Steinbock und Wassermann), Jupiter 
(mit Fischer und Schutze), Mars (mit Widder und Skorpion), Sol (mit Lowe), Venus (rait Stier und Wage), 
Merkur (mit Zwillingen und Jungfrau), Luna (mit Krebs). Diese Reliefs sollen Sigisraondos Liebe zur schonen 
Isotta feierii. „Hic septem astrorum vivis caelata hguris Signa Zodiaci non violata manent“ — so prelst em 
Elogium von 1539 diese Sternbilder. Diese Reliefs sind das Bedeutendste und Eigenartigste unter alien 
plastischen Dekorationen dieser Kirche. Sie sind sehr bildmaBig in der Konzeption, tiberaus subtil durchge- 
fiihrt, von uberraschend suggestiver Stimraung und zeigen eine landschaftlich sehr entwickelte Szenerie — alles 
Dinge, die wir bei Agostino sonst nicht antreffen. Namentlich sind die Architekturen (z B. auf dem Relief 
des Krebses) sowohl von denen Agostinos in Modena wie den spateren in Perugia ganzlich verschieden; sehr 
gut stimmen diese Architekturen dagegen mit den Reversen der Medaillen Matteo de' Fastis uberein Dem- 
selben Kunstler, nicht Agostino, muB daher auch das aus einem Kloster bei Rimini (Sa. Maria della Scolca 
bei Covignano) stammende, heute im Gastello Sforzesco in Mailand aufbewahrte Paliotto- Relief zugewiesen 
werden (Abb. 136). Es handelt sich hier nicht, wie man gemeint hat, um eine Begegnung des Kaisers Augustus 
mit der Sibjlle, sondern um die Kreuzzugsfahrer Ludwig des Heiligen, seiner Gattin Margherita von 
Rovenza und seiner Briider Robert von Artois und Carl von Anjou, denen ein Engel den Weg ins hellige Land 
weist. Bei Ancona finden sie den rechten Weg. Die Architektur der hohen Bergstadt, einer Idealstadt nach 
dem Herzen Filaretes und Guarinos, ist ebenso wenig florentinisch, wie die weite Buchten- und Meerlandschaft. 
Dagegen gehoren die Musen und freien Kunste in der dritten Kapelle links in S Francesco (Abb. 139) 
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Abb. 138. Agostino di Duccio 
Musizierende Engel. 
Rimini, S. Francesco. 


wieder Agostmo an, die nach fol- 
gendem Schema ausgewahlt smd: 

Thalia — Genius der untersten 
Spliare, 

Kiio — Genius der Luna — 
Grammatik, 

Kaliiope — Genius des Merkur 
— Dialektik, 

Terpsichore — Genius der Venus 
— Rhetorik, 

Melpomene — Genius des Sol — 
Musik, 

Erato — Genius des Mars — 
Geometrie, 

Euterpe — Genius des J upiter — 
Arithmetik, 

Polyhymnia — Genius des Sa- 
turn — Astronomic, 

Urania — Genius des Fixstern- 
himmels. 

Diese 18 Gestalten smd Ago- 
stinos reifste Leistung. Diese leicht 
daherschreitenden, stehenden, ela- 
stisch freudigen Frauengestalten 
smd ausdrucksreich undinhaltsvoll; 
dunne Gewander in vielfacher Fkl- 
telung mit lebhaft flatternden Bau- 
schen und Enden wallen um die 
stolzen Figuren. Das Spiel der Fal- 



Abb 


139. Agostmo di Duccio: 

Erne Muse. 

Rimmi, S. Francesco. 

ten wird hier noch nicht Manier, es ist alles durchgefuhlt und erne Idealitat im Gesamtausdruck erreicht, die 
Agostino in Florenz kaum erreicht haben wurde. Wir fuhlen, wie der Kunstler in der Atmosphare des 
Malatestahofes, im Verkehr mit Matteo de^ Pasti und vielleicht uberhaupt dank den Anregungen, die die 
Fremde ihm verleiht, zu einer bewegteren, schweifenderen Art gedrangt wird. 


Endlich sind noch 2 Grabmaler zu erwahnen: dasjenige der Isolta, das Sigismondo noch bei Leb- 
zeiten seiner zweifen Gemahlin (Polissena Sforza) in der Michaelskapelle errichten lieB, ist mit Isotias Wahl- 
spruch : tempus tacendi, tempus loquendi verziert , es ahnelt dem Cosciagrab Donatellos und ist zweifellos eine 
Arbeit Agostinos (Vasari nennt hier Luca della Robbia!); das andere Grabmal, ein Kenotaph, errichtete 
Sigismondo seinen Antenati. Hier sind die Sarkophagreliefs besonders schon gelungen. In der hohen Halle 
des einen Reliefs erscheint Pallas Athene; an ihrem Altar sammelt sich die gens Malatestiana. Auf 
dem andern fahrt Sigismondo selbst, auf hohem Triumphwa gen thronend, indie Unsterblichkeit; im Hinter- 
grund wird Rimini sichtbar. Auch bei diesen Reliefs ist zwar Agostinos Mitarbeit nicht ausgeschlossen ; 
aber die Erfindung stammt nicht von ihm, sondern von Matteo de’ Pasti. 

1457 geht Agostino nach Perugia, tim die Fassadendekoration des Oratoriums von San 
Bernardino (Abb. 140) zu ubernehmen (1461 vollendet). Hier gelang ihm ein Zierbau zartester 
Harmonie, der noch heute im hellen Sonnenlicht farbig glanzt und dem Wanderer wie ein duf» 
tiger BlumengruB erscheint, den ihm die alte Perusia zum Willkomm bietet. Die bescheidenen 
Dimensionen des Tempietto waren Agostino gewiB willkommen. Er gruppiert alles um eine 
vertiefte Lunette, in der die Gestalt des Patrons, von Engeln umgeben, in ruhig wiirdiger 
Bedeutsamkeit steht. Vier Tabernakel besetzen die oberen und unteren Ecken; biographische, 
iiberauszierlicheundgeistvolle Reliefs (Bernardino und GiacomodelleMarcheamTrasimenischen 
See, das Wunder in Aquila in Gegenwart des Konigs Rene von Sicilien, die Verbrennung 
sundiger Gerate auf dem Markt in Perugia [die Waffen der Battaglia de’ sassi, eines Volks- 
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Abb. 140. Agostino di Duccio: Teil der Fassade S. Bernardino, Perugia. 


turniers, werden verbrannt], die Rettung des verurteilten Vorstehers von Aquila iind die Er- 
rettung ertrinkender Kinder) sind am Architrav und fiber den Tabernakein angebracht. Noch 
reifer sind die Gestalten der Tugenden tind Engein an den Pfeilern der Doppeltfire; diese 
Gruppen strbmen eine Feinheit, Bewegtheit und seelische Ffille aus, die an die Engelscharen 
Simone Martinis, ja an die Grazien Botticellis eririnert. Die ganze Fassade ist auf den 
lyrischen Ton der Maiandachten gestimmt; ihre malerische Freizfigigkeit biegt weit ab von 
der Florentiner Achsenstrenge und Architektonik. 

Eine zweite, schon 1459, also vor Vollendung der Bernardinofassade in Auftrag gegebene Arbeit 
Agostinos ist ein Altar der Cappella del Rosario in S. Domenico in Perugia, in farbigem Ton und Stein, 
der trotz der modernen Bemalung auch heute noch dekorativ wirksam ist. Dieser Zeit gehbrt wohl auch 
der schbne Verkiindigungsengel in Budapest an (Abb. 141). 

1463 durfte der Kfinstler endlich in seine Heimat nach Florenz zurfickkehren. Die 
Domopera fibertrug ihm erne Giganten statue („un gigante sive Ercole“), wohl fur eine 
Seitentribfine auBen am Dorn, und 1464 eine zweite Riesenfigur, deren Block jedoch der 
Scarpellino Baccellino verhieb — aus diesem Block erstand dann spater Michelangelos 
David. Aus dieser Zeit sind auch mehrere Madonnenreliefs, z. B. das in der Floren- 
tiner Domopera, und ein zweites im englischen Privatbesitz (bei Lord Oswald), von dem 
Berlin (Nr. 52) einen schbnen bemalten Stucco besitzt (Abb. 142). Noch einmal kehrte Ago- 
stino nach Perugia zurfick; 1473 — 80 arbeitete er eine Kapelle aus pietra serena ffir den 
Dom, und eine Maesta ffir die Decke der Kathedrale, zugleich baute er die Porta S. Pietro, 
an der er die Fassade von S. Francesco in Rimini nachbildete Auch eine Pieta aus Terra- 
cotta aus dieser Zeit ist, wenn auch verstfiramelt, erhalten. 1477 errichtete er in Amelia 
das Grabmal ffir die Gerardini. Um 1481 ist Agostino gestorben. 
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Abb. 141. Agostino di Duccio: 
Engel der Verkundigung. Ton- 
statue. Budapest, Museum der 
schbnen Kiinste. 


Die erhalienen Madonnenreliefs AgosEnos gehoren alle der Spat- 
zeit (urn 1465) an; erwahnl wurde schon das der Domopera und bei 
Lord Oswald. Freilich sind sie im Relief selir verschieden ; das Floren- 
tiner Stuck zeigt ausgesprochenes Hochrelief, das eiiglische Flachrelief 
Derselben Zeit gehoren die beiden Madoonen im Louvre (Hochrelief) 
an, und auch das seltsame Relief, das fruher in der Sammlung Aynard 
in Lyon war, diese 3 Arbeiten smd von Venturi fur Falschuogen erklart 
Worden ! Das glasierte Relief der Europa auf dem schwimmenden Stier 
bei Graf Lanckoronski in Wien scheint mir eher eine Arbeit des 
Andrea Guardi zu sein. 

Sicher gehort Agostmo zu den eigenartigsten Personlich- 
keiten der Florentiner Bildhauer. Aus Donatellos Schule her- 
vorgewachsen, entfernt er sicli fruh von dem streng plasti- 
schen Stil, urn einer schw^eifenden Dekoration und graziosen 
Anmut sich hinzugeben, die namentlich bewegt schreitende 
Frauengestalten mit viel Zauber zu erfiillen weiB. Perugia 
bietet ihm Aufgaben, in denen er bewuBt malerisch wird ; die 
Figuren sattigen sich mit weicher botticellesker Fulle. Viel- 
leicht ware Agostino in Florenz einen steileren Weg gegangen, 
er hatte aber nicht seine Eigenart so unbekummert entwickeln 
diirfen. Rimini und Perugia durften ihn als Meister verehren. 
Die Eindrucke am Malatesta-Hof und im umbrischen Fran- 
ziskanerland haben ihm eine reiche Schau fiir Auge und Seek 
vermittelt, deren Lebensfulle in den eigenartigen Losungen 
seiner Werke fuhlbar nachklingt. Liegt im kiinstlenschen 
Arrangement seine starkste Begabung, so weiB er doch auch 
mit der Einzelhgur innig zu sprechen. Em etwas manierierter, 



blutloser Klassizismus unterscheidet seme Gestal- 
ten von den warmdurchbluteten Menschen Dona- 
tellos. Die Beriihrung mit Matteo de’ Pasti 
hat ihm eine Richtung vermittelt, die von der 
Florentiner Sonderart besonders stark abweicht. 
Unier den Schulern Donatellos ist neben Filarete 
Agostino der eigenartigste. 

Literatur. Vieles erwabut G. Urbim in dem 
freilich sehr ungeniigenden Artikel in Thieraes KL 1, 1 27 ff. 
Am ausfiihrlichsten wird A. behandelt von M. Pointer, 
Die Werke des Florentiner Bildhauers Agostmo Antonio 
di Duccio. StraBburg 1909. Dort auch eine Vseitige 
Bibliographie ; eine dritie bei Venturi 1. c. VI, 388. Wir 
heben hervor: uber die Reliefs in Modena A. Venturi, 
La scultura Emiliana nel rinascimento. Arch. stor. d. a. 
III. 1890, S, 2ff. Uber Rimini und die Streitfrage Matteo 
de^ Pasti betreffend : Burmeister, Der bildnerische Scbmuck 
des tempio Malasletiano in Rimini. JBreslau 1891. F. 
Seitz, San Franzesco in Rimini. Zeitschr. f. Bauwesen, 
Berlin 1893. Ch. Yriarte Rimim, la vie d^un condottiere 


Abb. 142. Agostino di Duccio: Madonnen relief. du quinzieme siMe Paris 1882 u. Gaz. d. b. a. 1879 Jan. 

Stucco, Berlin, Kaiser-Friedrich- Museum. u. Febr. P. Schubring, Kunstwissenschaftliche Beitrage 
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Aug. Schmarsow gewidmet, Leipzig 1 907, S. 1 1 ff, und KunstgeschichtL Gesellschaft Berlin 1 1 . Mai 1 906. Kill, 
Pisanello London 1905, S. 255. Uber Perugia Laspeyres, Die Bauwerke der Renaissance in Umbnen, 
Berlin 1862, S. 35 P Schdnfeld, Die Arbeiten des A. d. D in Perugia. Z. f. b. K. 1880, S. 293 ff. Siepi, 
Descnzione topologica storica della citta di Perugia, Perugia 1862. Uber kleinere Arbeiten: A. Gott- 
schewsky: Uber den Block von Michelangelos David. Monatsh. f. Kw. 1908, N. 4. E. Bertaux, Trois chefs 
d^oeuvre italiens de la collection Aynard Revue de Part ancien et moderne 1906, S. 81 u. 99 und L’Arte 
1907, S 144. Brunelli: II preteso Agostino di D. nella collezione Aynard, L^Arte 1906, 454. Courajod, La 
Madonne d’ Auvilliers. Gaz. d. b. a. 1892, August. A. Michel, two Italian basreliefs in the Louvre. 
Burl. Magaz. 1903, 84 u. Monuments Plot 1903, 95 ff C Gamba: Due opere d^ arte nella r. Villa di Gastello 
Rassegna d^ arte III, 82. A. Pointer: Un opera finora sconosciuta di A. d. D. Rassegna d'arte 1907, 175 ff. 

D) Antonio di Pietro Averlino, der sich Filarete nannte, ist Bildhauer, BronzegieBer 
und Architekt. Er ist in Florenz um 1 400 geboren und nach Vasaris nicht nachzuprufender 
Angabe in Rom, 69 Jahre alt, also um 1469 gestorben. Von seinen Jugendjahren wissen wir 
wenig; er scheint an Ghibertis erster Bronzetiir mitgearbeitet zu haben, vor allem dflrfte er 
Nanni di Bancos Stil in sich aufgenommen haben. Venturi freilich nimmt einen Zusammen- 
hang mit Bernardo Rossellino an. Jedenfalls war er 1433, als er nach Rom kam, schon ein 
ausgereifter Meister und nicht mehr unbekannt; sonst hatte Papst Eugen IV. nicht ihm, sondern 
eher dem damals ebenfalls in Rom anwesenden Donatello den Auftrag fiir die Bronzetur an 
der Petersbasilika gegeben. Diese Arbeit (Abb. 143) ist von Vasari als sciagurata maniera 
verurteilt worden ; auch heute wird sie oft getadelt. Bode nennt F. „au6erhalb Florenz ver- 
bauert“ und A. Venturi’s Urteil ist noch barter. Immerhin wurde diese vielgescholtene Tiire, 
an der F. mit sechs Gehilfen 12 Jahre lang gearbeitet hat, fur wurdig bef unden, bei dem 
Neubau der Basilika als eines der wenigen Inventarstucke der alten Kirche wieder verwandt 
zu werden ; sie hiitet bis heute den Zugang zur wichtigsten Kirche der kathohschen Christen- 
heit. Auf vier groBen rechteckigen Feldern ist Gott und Maria thronend, Petrus und Paulus 
stehend in ganzer Figur dargestellt; darunter in quadratischen kleineren Feldern die Martyrien 
der Apostelfiirsten (Abb. 144 u. 145). Zwischen den Feldern laufen in vier horizontalen Langs- 
streifen die historischen Szenen : Kronung Kaiser Sigismunds und der Zug des Papstes Eugen IV. 
mit dem Kaiser zur Engelsburg; die Abreise Kaiser Johanns VI. Palaeologus aus Kon- 
stantinopel, seine Ankunft in Ferrara und sein Empfang durch den Papst ; die Konzilssitzung 
in Florenz, Abreise und Einschiffung der Griechen in Venedig; endlich der Abt Andreas 
aus dem Kloster S. Antonio in Agypten empfangt in Florenz vom Papst das Dekret fiber 
die Vereinigung der morgenlandischen und abendlandischen Kirche; er besucht mit den 
Jacobiten die Graber der Apostelfiirsten in Rom. Um die sechs groBen Felder ist ein schweres 
Volutenornament (Abb. 146) gelegt; machtige Ranken nach dem Geschmack der spatromischen 
Antike. In diesen arabeskenartigen Girlanden breitet F. in kleinfigurigen Szenen den ganzen 
Reichtum seiner mythologischen Kenntnisse, seiner bukolischen und idyllischen Lyrik unbe- 
kfimmert aus. Der Gesamtcharakter der Tfire ist ein durchaus unflorentinischer; weder 
Ghibertis noch Donatellos Bronzetixren geben ein Vorbild oder auch nur Parallelen. 
F. sucht durchaus eine romische Weise. Der Kontrast der groBen thronenden und stehenden 
Figuren zu dem Volkergewimmel weiter unten kommt genau so auf dem Genter Altar vor; 
darf man hief loben, dort schelten? Die historischen Reliefs dazwischen sind die papalen 
Notizen eines Herrschers, der alizuoft von Rom fern sein muBte und sein Gedachtnis doch 
sichern wollte, zugleich die monumentale Urkunde des weltgeschichtlichen Ereignisses, das 
Ost- und West-Rom, wenn auch nicht politisch, so doch kirchlich wieder zusammenzufuhren 
schien. Wie ein schwerer Brokat saumen die Voluten die Schilde; das Imperium der Gegen- 

Paul Schubring, Die italienieche Plastik dea Quattrocento. 8 
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DIE BRONZETOR AN ST. PETER IN ROM 


: wart wird umflustert, umspielt, umzaubert von den lieben 

fernen alien Gotfergestalten und Heroen der griechischen 
j und romischen Sage. Die letztere hat hier doch auch 
ein besonderes Heimatsrecht Die stehenden Apostelfiirsten 
Sind alten Mosaiken nachgebildet. Antikromische Bronze- 
turen wie die des Pantheons, von S. Adriano, an S. Cosma 
e Damiano, im Baptistenum des Laterans mogen auch 
eingewirkt haben. Als Vorbild fur die mythologischen 
Darstellungen sind antike Sarkophagreliefs, Miinzen etc. 
anzunehmen, genau wie bei Raffaels Loggien. Die literari- 
sche Quelle ist fast uberall Ovid. 

Die Mitarbeiter F.s an der Tur, mit denen zusammen 
tanzend im Jubel iiber die Vollendung des Werkes der 
Meister sich auf einem Relief der Riickseite dargestellt 
hat, sind Angelo, Jacopo (nach H. von Tschudi Jacopo 
d’ Antonio da Fiesole oder Jacopo da Pietrasanta), Gia- 
nello, Pasquino da Montepulciano (s. d.), Giovanni (nach 
Tschudi entweder Giovanni da Verona Oder Giovanni 
Andrea da Varese oder Giovanni da Firenze oder Gio- 
vanni del Biondo) und Varrone horentino, der 1450—54 
Abb. 143. Filarete: Bronzeiur. in Rom nachweisbar ist. Simone Ghini, der die Grabplatte 

St. Peter. Rom. Papst Martins V. im Lateran goB, wird nicht erwahnt; 

dieser kommt auch in der Sforzinda, in der F. alle wichtigeren Kiinstler der Zeit auftreten 
laBt, nicht vor. Filarete setzte als StoBseufzer die Worte hinzu: „Meine Heifer mogen sich 
der Arbeit riihmen, ich bin froh, daB sie getan ist“. 

In der romischen Zeit soil nach Munoz auch jene Biiste des Kaisers Johann VI. Pa- 
laeologus entstanden sein, die sich im Museum di Propaganda Fide in Rom befindet — nach 
Venturi ist sie nicht von F., sondern ein nach Pisanellos bekannter, 1438 datierter Medaille 





Abb. 144. Filarete: Kreuzi- 
guug Petri. Bronzetiir. 


gearbeiteter Kopf. Dagegen diirfte damals die Bronzestatuetie 
Marc Aurels (Dresden, Albertinum) enstanden sein, die der Kunstler 
dann 1465 dem Piero de’Medici schenkte. Sie tragt die Inschrilt: 
Antonius Averlinus architectus hanc ut vulgo fertur Commodi 
Antonini Augusti aeneam statuam simulque equum ipsum effinxit 
ex eadem eius statua quae nunc se ruatur apud S. Johannem 
Lateranum, quo tempore iussu Eugenii IV fabricatus est Romae 
aeneas valvas templi S. Petri. Quae quidem ipsa dono dat Pietro 
Medici viro innocentissimo optimoque civi. Anno a natali christiano 
MCCCCLXV. Courajod glaubt, daB die Statuette erst 1 465 gegossen 
ist und fiir einen spateren Ansatz spricht die Selbstbezeichnung F.s 
als Architectus, die nur in der Spatzeit Sinn hat. Die Inschrift 
stammt zweifellos aus dem Jahr 1465. Eine zweifellose Arbeit F.s 
aus der romischen Zeit ist das Relief mit dem Triumph Casars im 
Louvre in Paris und die Plakette Odysseus und Iros im Wiener Hof- 
museum,beide von Courajod schon erkannt. W.v. Bode fiigte, iiber- 
zeugend, ein Sportello derselben Wiener Sammlung mit Christus als 



Kreuztrager in die Liste ein, wahrend wir A. Venturis 
VorschIagen,daB die Casarbiiste der Sammlung Laz- 
zaroni m Paris und eine kleinere mannliche Bronze- 
buste in Wien auch F. zuzuschreiben seien, nicht zu- 
stimmen konnen. Von der groBen Plakette der Ma- 
donna mit Engeln iiber der Muschel, seitlich Voluten- 
ranken auf den Pilastern, in der Predella Eva mit 
Abel und Kain etc. besitzen das Kaiser- Friedrich-Mu- 
seum in Berlin und der Louvre in Paris je ein Exem- 
plar (Abb. 147). Bode publizierte auch ein kleines 
Marmorrelief aus dem romischen Kunsthandel mit 
Petrus, Paulus und dem Stifter als F.s Arbeit. 

Als Filarete 1447 oder 48 dabei war, fiir 
Antonio Chiaves, den Kardinal von Portugal, der 
1447 gestorben war, ein Grabmal zu machen, 
mufite er plotzlich wegen eines Reliquiendiebstahls 
aus Rom fluchten ; das heutige Grabmal des Kar- 

dinals im Lateran ist nicht von F., sondern von demselben Marmorarius, der die Grabstatue 
Eugen’s IV. in S. Salvatore in Lauro in Rom gearbeitet hat. F. floh nach Fiorenz und erhielt 
muhsam Indemnitat. Es gelang ihm nicht, in eine der Florentiner Bottegen zu dringen Oder 
Auttrage zu erhalten. Und doch war damals Donatello fern von Fiorenz und z. B. Desiderio 
da Settignano erst 20 Jahre alt. Ghibertis zweite Txir ging damals der Vollendung entgegen; 
man sprach mehr von dieser als von F.s romischer Tur. So machte sich der etwa 50 jahrige 
wieder auf die Wanderschaft; er ging nach Todi, Rimini, Mantua und Padua. 1449 treffen 
wir ihn in Venedig und in Bassano, wo er ein silbernes Altarkreuz fiir den Dom arbeitete 
(signiert und datiert 1449). Endlich bot ihm 1451 eine Berufung nach Mailand durch Franc. 
Sforza, an den Piero de’ Medici den umherfliichtenden Kiinstler empfohlen hatte, Arbeit und 
Ruhe fiir 14 Jahre. Der Bildhauer wird zum Architekten. Die Dedikation seines seit 1465 



abgeschlossenen Trattato d’architettura an Piero de’ Medici in 
Fiorenz war verbunden mit der Cbersendung einer Medaille mit 
dem Selbstportrat (Inschrift Antonius Averlmus Architectus) . Auf 
dem Revers ein groBer Lorbeerbaum im Sonnenschein, in seinem 
Stamme ein Bienenstock, dem der auf einem Schemel neben dem 
Baum sitzende Kunstler mit dem MeiBel Raum schafft, damit 
die Bienen entfliegen konnen. Inschrift: Ut sol auget apes sic 
nobis comoda princeps. Zwei Exemplare (in London, Victoria 
and Albert Mus., und im Mailander Kastell) haben sich erhalten. 
Auch die Statuette Marc Aurels in Dresden (s. o.) ist damals 
an Piero de’ Medici gesandt worden. Nach Vasari ware F. 1465 
nach Rom zuriickgegangen und dort 69 Jahre alt gestorben, nach 
Oettingen dagegen nach Fiorenz zu dem so stark umworbenen 
Gonner. Sicher blieb er nicht in Mailand, nachdem ihm die 
Bauleitung des Hospitals genommen war. Der 1460 — 64 nieder- 
geschriebene Traktat war zuerst dem Sforza gewidmet; dann 



wurde die Dedikation geandert. 


der Bronzetiir. St. Peter, Rom. 
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LITERATUR ZU FILARETE 


F. gehort zweifellos zu den eigenarligeren Kunstlern des Quatifocento und zu denen, 
die sich schwer in eine bestiramte Kategorie weisen lasseii. Er uberragt die Gruppe der 
rein handwerklichen Meister durch Geist, Einfail, Witz und Humanismus ; den Stihsten vom 
Schlage Desiderios da Settignano mit ihrer lein abgewogenen, aber oft kiihlen und allzu 
bewuSten Artistik bietet er Temperament, Pathos, Melancholic Donatello gegenuber bleibt 
er naturlich der Kleinere; aber Donatellos Turen in San Lorenzo in Florenz reichen lange 
nicht an F.s Valvae aeneae St Peters her an. Im Gegensatz zu den meisten Florentinern, 
die auBerhalb des Cupolone abnehmen, steigt F. gerade in der romischen Umgebung zu 
besonderer Eigenart empor. Er bringt es fertig, die sehr anspruchsvollen Romer durch 
Bronzetiiren zu befriedigen, die durchaus romisch und doch nicht Mittelalter, sondern Neu- 
zeit sind. Gegenuber den Biirgergefuhlen, die Ghiberti’s Bronzeturen auslosen, findet F. 
ein Pathos der Jahrhunderte, er gibt em Abbild jener romischen Zeitlosigkeit , die das 
Femste nah fiihlte und die Gegenwart in der Weihe der Vergangenheit zu sehen wiinschte. 

Uiteratur: Meyer, Kiinstierlex, H 471 ff. (Artikel von Jansen). — A. Venturi, Stor. d. arte ital. VI 
(1908) 523—44. — M. Lazzaroni und Ant. Munoz, Filarete, scultore ed architetto del XV sec , Rom 1908. 

— W, von Oettingen, Uber das Leben und die Werke des Ant. Averlino, gen. Filarete, Leipz. 1888; dazu: 
der Traktat F.s von der Architektur, in den Quellenschr. zur Kunstgesch., N. F. Ill, Wien 1890. — Uber 
die Bronzetur: Bruno Sauer, Die Randreliefs an F.s Bronzetiir von St. Peter, im Repert. f. Kunstwiss. XX 
(1897) 1 ff. — H. von Tschudi, F.s Mitarbeiter an den Bronzeturen von St. Peter, das. VII (1884) 291 ff. 

— Paul Schubring, Truhenbilder der ital. Friihrenaissance, Leipzig 1915, Anhang III. — Uber kleinere 
Arbeiten: Courajod in Gaz. d. b.-Arts 1886 II 316 und in Gaz. archeoL 1885 p. 382 f. — E, Miintz m 
Gaz. d. b.-Arts 1878 11 91—3 — A. Venturi, Di alcune opere di scultura a Parigi, in L^Arte 1904. — 
Gerola, Una croce processionale del Filarete a Bassano, in L^Arte 1906. — S. Ricci, Di una medaglia- 
autoritratto di Ant. Averlino nel museo artist, mun. di Milano, Milano 1902 (auch in Riv. ital. di nu- 
mism. XV [1902] 227). — W. v. Bode, Text zu den Denkm. der Renaiss.-Skulptur Toscanas p. 178 — 
J. v. Schlosser, Werke der Kleinplastik in den Skulpt.-Samml. d. Allerh. Kaiserhauses, Wien 1910, I — 
C V. Fabriczy, Med. der ital. Renaiss., p. 50, ferner im Repert. f. Kstw. XXVII 188 f. u. Arch. stor. d. 
arte III 151, 156. 



Abb. 147, Filarete: Maria und 
Eva. Bronzeplakette. Berlin. 
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V. 

Bernardo Rossellino, Desiderio da Settignano und Antonio Rossellino. 

H atte Agostino di Duccio Donatellos Stil in die Marken und nach Umbrien getragen, 
um hier eine ganz personliche Note zu entwickein, so bleiben die jetzt zu besprechenden 
drei groBen Kiinstler in der Florentiner Heimat. Bernardo di Matteo Oamberelli gen. 
Rossellino (1409—64) aus Settignano ist, ebenso wie Michelozzo, vor allem Architekt, der 
Gehilfe des groBen Leon Battista Alberti beim Bau des Pal. Rucellai und in Pienza. In 
Arezzo ist er an der Fassade der Misericordia selbstandig tatig; hier findet sich auch seme 
fruheste plastische Arbeit, eine Madonna della Misericordia mit den Heiligen Lorentino und 
Pergentino, Gregorio und Donato von 1434 (das skizzenhafte Toninodell dazu im museo civico in 
Arezzo). Aus der gleichen Zeit (1433) ist die feine Terraco ttataf el der Verkundigung in der 
Sakristei des Domes von Arezzo mit einer interessanten Predelle. 1434 ging Bernardo 
nach Rom und arbeitete hier an der Kapelle Eugen IV. im Vatican; es ist dasselbe 
Jahr, in dem auch Donatello und Brunelleschi in Rom waren. 1436 linden wir ihn in 
Florenz, wo er ein Tabernakel fiir die Badia (heute in London) arbeitet. Zahlreich sind 
die Grabmonumente, die in der Folgezeit entstehen : das des Kanzlers Leonardo Bruni (s. u.) 
in Sa. Croce nach 1444, das der Beata Villanea in Sa. Maria novella (1451), das des Or- 
lando de’ Medici in den Servi 1456, des Beato Lorenzo di Ripafratta in S. Domenico in 
Pistoia (1458), das des Gimignano Inghirami in S. Franceso in Prato (1460). Ober seiner 
letzten Arbeit, dem Grabmal des Filippo Lazzari in S. Domenico in Pistoia ist er 1464 gestorben; 
sein Bruder Antonio hat das dazugehorige Professorenrelief gearbeitet. Aus dem Jahr 1446 
stammt die prachtige -Marmortur im palazzo pubblico in Siena, von 1449 ein Tabernakel 
fiir Sa. Maria nuova, 1447 ist die schone Verkundigung in So. Stefano in Empoli datiert. 
1451—55 war Bernardo im Dienst Papst Nikolaus V. wieder in Rom. Das Grabmal des 
Neri Capponi in So. Spirito, das Venturi Bernardo zuschreibt, ist nicht von ihm, sondern 
von einem Unbekannten. 

Im Grabmal Bruni (Abb. 148) schenkt Bernardo der Florentiner Kunst den klassischen Typus des 
Wandnischengrabes, das jene schon von Donatello angebahnte „Perpetuierung des Katafalks“ als Qrund- 
idee der Anordnung benutzt, und nun in strenger Folge und Einordnung die wagerechten, senkrechten und 
diagonalen Linien in strenger Sachlichkeit zu einem ganz reinen Aufbau verbindet. Im Socket markiert 
der Kopf des Marzocco die Mitfe, die kranzetragenden Putten verlebendigen sechsmal die Senkrechte. Truhen- 
artig Bach und ohne Schwingung steht der stille Sarg auf knappen, kauernden Lowentragem ; ebenso schlicht 
ist die Inschrifttafel, die von zwei diagonal gerichteten Engetn gehalten wird. Nun steigert sich der Aus- 
druck. Reich und satt fallt das Bahrtuch von der Bahre, die von Adlern gestutzt wird; auf ihr liegt 
das Wertvollste: die Figur des Kanzlers, der unter den Handen sein Hauptwerk, die „Storia fiorentina“ 
halt. Diese Statue und das Bahrtuch sind mit hochstem materiellen Reiz erfullt; hell beleuchtet, im 
Licht der Kirchensonne, des Ruhms und der Ewigkeit liegt das edle Haupt uns zugewandt. Feierlich 
steigen hinter dem Toten die drei dunkelroten Porphyrplatten in die Hohe, zu reichem Gebalk und der Lu- 
nette uberleitend, in der, wie bei Donatello, die Madonna dem Schlafenden erschemt. Eine machtige Archi- 
volte w61bt sich iiber das Ganze; ihr Scheitel tragt als hbchste Spitze das vom Kranz gerahmte Wappen, 
den gekronten steigenden Lowen. Zwei muntere Putten, die Kbpfe keck zur Seile gewandt, halten die schwere 
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VERGLEICH DER GRABER BRUNI UND MARZUPPINI 



Abb. 148. Bernardo Rosselino: Grabmal Bruni. 
Florenz, Sa, Croce* 


Scheibe aai der Hohe. Man hat es getadeltj daB die 
groBe Archivoite zn machiig geraten sei, so daB sie 
mcht mehr im Lot sitze, Desiderios hat solche j,FehIer^^ 
beim Marzuppmi-Grab (Abb. 149) vermieden Aber ist 
mcht die Emphase nnd das Pathos solch eines Bogens 
beabsichtigt? Und wie lebendig klettern die Kranz- 
buben auf dem schragen Postament! Je kuhler der 
Unterbau ist, desto starker steigert sich die Geste 
nach obeii; dort das Schweigen des Grabes, hier die 
lohende Freude der himmlischen Scharen, die einen 
Erlauchten im Reich der Verklarten willkommeii heiBen ! 

An Donatellos Tabernakel fiir Or San Michele 
erinnert der steilej nocli halb gotische Aufbau* Eng 
steigen die Pilaster direkt neben dem Sarg in die fiohe; 
es bleibt kern freier Platz wohligen Sichdehnens Eben- 
so meldet sich m der Dreizahl der dunklen Felder erne 
alte gotische Rechnung Das „hinauf, hmauf strebPs^^ 
ist der Grundakkord des Grabdenkmals. 

Die Unterschiede des Grabmals Brum von dem 
10 Jahre spater von Desiderio in idealer Konkurrenz 
geschafienen Grabmal Marzuppini erhellen am deut- 
lichsten aus den MaBen, die ich nach Geyraiiller mit- 
teile: 



Bruni 

Marzuppini 

Gesamthbhe bis zum Scheitel 



des Bogens, auBen gemessen 

6,104 m 

6,013 m 

Unterbau 

0,990 

0,975 

Pilaster mit Basis u. Kapitell 

3,00 

2,970 

Gebalk . 

0,570 

0,590 

Lichte Hohe des Bogens . . 

1,128 

1,164 

Archivoltensfarke .... 

0,416 

0,314 

Gesamtbreite am Boden . . 

3,160 

3,580 

Breite zwischen den Achsen 



der Pilaster 

2,540 

2,650 

Breite im Lichten der Nische 

2,090 

2,520 


Desiderio ist also niedriger und breiter; er laBt 
den Katafalk rascher emporwachsen und gibt eine 
lebendigere Puisierung in der Profilierung. Die Breite 


gibt eine gewisse Gelassenheit, fast Behabigkeit. Der 
wunderbare Sarg, der ganz voff edelstera Ornament iiberwuchert ist, seine lebendige Wannenform mit 
dem sanft geschwungenen und geschuppten Deckel beansprucht aber so viel Interesse, daB die Steigerung 
bei der Gestalt des Toten dann gering ist. Die Vierzahl der Fiillungen bei Desiderio ist durch die 
Gesamtbreite des Aufbaus hervorgerufen, nun kommt aber auf die Achse der peinliche weiBe Rahmen! 
filer wird der Scheitel der Lunette von einem steilen Kandelaber gekront, von dem sich riesige Kranze 
bis zum Toten herabsenken; die Kranzburschen stehen jetzt auf dem Gesims des Qebalks, wahrend zwei 
jiingere nackte Putten die Wappenschilde unten am FuB der Pilaster vorweisen. GewiB ist die Zartheit 
und der Reichtum der Marmorarbeit bei Desiderio ungleich viel groBer; der Akanthus und die „Spinosissima‘‘, 
die Perlenkettchen und die geflugelte Muschel sind wahre Wunderleistungen und wir denken uns gern in 
die Stunde hinein, als Desiderio im Jahr 1 455 dieses sein Meisterwerk dem aus Padua heimkehrenden Dona- 
tello zeigen durfte. /^ber rein architektonisch betrachtet, bietet Bernardos Grab die reinere Losung; dieses 
bleibt daher auch der Typus fiir die Folgezeit. 


Eioen zweiten einfacheren Typus schafft Bernardo in dem Lunettengrabj wie dem des 
Orlando- Medici in der Annunziata in Florenz. Auch hier hat Bernardo Vorbilder^ 
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z. B. das Grab Onofrio Strozzi in Sa. Trinita. 

Ober einer dutch flache Pilaster geteilten Wand- 
organisation offnet sich im Halbkreis eine mas- 
sig tiefe Nische, m der der Sarg des Medici 
steht. Knopfe, Fruchtkranze, Inschrifttafel und 
reiche Profilierung sorgen fur diskrete Belebung 
des Kastens, der aber ohne Figur bleibt. Em 
sehr schwerer, vielfach umbundener Fruchtkranz 
rahmt festlich die ganze Lunette. — Das Grab 
der Beata Villanea in Sa Maria novella hat 
noch einen ausgesprochen gotischen Charakter. 

— Von den rein figuralen Kompositionen ist 
die Gruppe der Verkiindigung in Empoli 
(Abb. 150/151) das schonste Werk. Leider 
stehen diese Oestalten jetzt unter einer barocken 
Dekoration zu nah beieinander, wahrend sie 
urspriinglich rechts und links vom Eingang des 
Chors Oder einer Kapelle standen. Im Gegen- 
satz zu den steilen Parallelfalten der Holzfigu- 
ren solcher Gruppen in der Pisaner und Sieneser 
Kunst ist hier ein groBer plastischer Reichtum 
in den Gewandern entwickelt. Der Engel liber- 
reicht hier nicht die Lilie, so'ndern kreuzt die 
Hande abwartend iiber der Brust; Marias Geste 
weist auf Schreck und Abwehr. 

Desiderio di Bartolomeo di Fran- 
cesco detto Ferro (1428—64), den Giovanni 
Santi in seiner Reimchronik „il vago Desider 
si dolce e bello“ nennt, ist nur 35 Jahre alt ge- 
worden. Aber bis zum „mezzo del cammin di 
nostravita“haterUnsterblichesgeschaffendurch 
die Zartheit, Beseeltheit und Lieblichkeit seiner 

meist jugendlichen Figuren, die neben den von wildem Ungestiim erfiillten Gestalten seines 
Meisters Donatello doppelt ergreifen. Seine Kunst steht hoch fiber der handwerklichen 
Geschicklichkeit eines Mino und reicht in der sauberen Detailbehandlung des Marmors an 
die besten Bronzearbeiten Bertoldos und Verrocchios heran. Der Hochbegabte scheint 
schon als ganz junger Mensch (um 1445) von Brunelleschi bei der Dekoration der Pazzi- 
kapelle (Abb. 152) beschaftigt worden zu sein; Donatellos Fortgang nach Padua hat ffir 
Desiderio wie ffir Luca della Robbia (s. oben S. 79) die Mitarbeit an Brunelleschis Bauten 
freigemacht. Gleich hier bestatigt sich nun Vasaris Wort, der ihn zu den Glucklichen 
zahlte, „che senza fatiche partoriscono le cose loro con una certa grazia, che non si pud 
dare alle opere, che altri fa ne per studio ne per imitazione; ma e dono veramente 
celeste, che piove in maniera su quelle cose, che elle portano sempre seco tanta leggiadria 
e tanta gentilezza, che elle tirano a se non solamente quelli che intendono il mestiero, ma 
molti altri ancora che non sono di quella professione". Bode zahlt 25 verschiedene Kinder- 
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TABERNAKEL IN S. LORENZO, KINDERBOSTEN 




Abb. 150. Bernardo 
Rosseilmo: Verkiin- 
digung. Empolij Mi- 
sericordia. 


Abb. 1 51 . Bernardo 
Rosseilmo: Verkun- 
digung. Empoli, Mi- 
sericordia. 


kopfchen auf diesem Fries der Pazzikapelle (auBee)^ 
dessen Material (pietra serena) die leichte und subtile 
Ausformung sebr begiinstigte. Aber dann wendet sich 
Desiderio atisscWieBlicli dem Marmot zu; und wenn 
mao sich in das Ornament des Marzuppini-Sarkopliags 
(Abb. 149) vertieft^ in dies siifie Spiel von Raeken^ 

Bandern, Harpyen, Lowentatzen, Federn und Muschel- 
rippen, so iiberkommt uns der ganze Rausch zartesier 
Fiille und unbegrenzter Erfindung. Farbspuren haben 
ergeben, daB das Bahrtuch griin war, die Muster gol- 
den; der Fries und die Fruchtgirlande batten blauen 
Grund. Das Grab, iiber dessen architektonischen Cha- 
rakter oben gehandelt wurde, ist kurz nach 1455 ge- 
arbeitet worden; erst 1453 wurde Desiderio in die 
Zunft der maestri di pietra aufgenommen. 

War Desiderio in der Gesamtkomposition dieses Grab- 
mals an Bernardo Rossellinos Vorbild gebunden, so lieferte er 
in dem Taber nakel von S. Lorenzo (rechtes Querschiff, leider 1677 verandert) eine selbstandige Fort- 
bildung des Typus, den Bernardo — etwa in dem Tabernakel fiir Sa. Maria nuova — geformt hatte (Abb. 153). 
Fiir die Komposition der Mitte verwandte Desiderio jenes Tonnengewblbe, das Masaccio auf dem Trinit ats- 
fresko in Sa. Maria novella gemalt und ahnlich Donatello im Tabernakel von Or San Michele geformt batten. 
Ein Pfeilersaal liegt unter dieser Tonne, aus den Seitenturen dringen anbetende Engel hervor; der Ewige 
erscheint in der fibhe undfeierlich glanzt das goldene Ahrenbiindel *auf der vergoldeten Tiir des Cibonums. 
Ist der Dekor der auBeren Pilaster zart und verhalten, so bricht im Fries das voile Spiel der Ranken, 
Palmetten, Feuerbiindel und Cherubim festlich durch. Eine letzte Steigerung bedeutet dann die Lunette, 
filer steigt aus dem groBen Pokal das nackte Christkind segnend heraus, umlacht und verehrt von Putten 
und Cherubim, Chorknaben halten die Kandelaber neben dem Altartisch; unter dessen Platte gibt das Relief 
der Pieta zu all dem enthusiastischen Spiel oben das tragische Gegenspiel der Passion. 

Ein anderes Ciborium, mit anbetenden knienden Engeln, ahnlich wohl dem Benedettos 
da Maiano in S. Domenico in Siena, das Desiderio fur S. Piero maggiore in Florenz gearbeitet 
hat, ist leider nicht erhalten ; wir wissen nur aus der Beschreibung des Bocchi-Cinelli davon. 
Die Kinderwelt, die Desiderio im Grabmal Marzuppini, im Fries der Capella Pazzi, und in 
dem groBen Tabernakel so zart, bisweilen schelmisch zu gestalten wuBte, fand eine noch 
personlichere Ausformimg in zahlreichen Kinderbusten (Chiesa de’Vanchettoni und Palazzo 
Martelli in Florenz, Wien, Sammlung Benda (Abb. 154), Paris, Sammlung DreyfuB und 
Bibliotheque nationale). Diese Biisten des kleinen Jesus Oder Johannes, in Wirklichkeit wohl 
Portrats junger Sohne der Adelsfamilien, wurden zur Erinnerung an die Jungverstorbenen in 
den Familienkapellen aufgestellt. Aus den Falten des Hemdchens, die sockelartig ausgebreitet 


Sind, steigen die 
zarten Schultem 
heraus, die auf 
kurzem Flalsden 
muntereinwenig 
gedrehten run- 
den Kopftragen. 
Herzhaftes La- 
chen offnet bis- 



Abb. 152. 


Desiderio da Settignano: Puttenfries der Cappella 
Pazzi, Florenz. 


weilen den jun- 
gen, noch unge- 
formten Mund; 
die Augen blik- 
ken frisch zur 
Seite, munter sit- 
zendieOhrenam 
seidenweichen 
Lockenhaar,das 
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KINDER- UND FRAUENBDSTEN. MADONNENRELIEFS 



Abb. 1 54 Desiderio da Settignano : 
Kinderbuste. Wien, Sammlung 
Benda. 


bis in die Mitte der Stirn berablockt. Ein iiberaus niedliches 
Stumpfnaschen bildet die prominente Mitte. ist der kleine 
Johannes dargestellt (z. B. Pal. Martelli), dann wird die 
Buste etwas hoher entwickelt und das Fell m Kontrast zu dem 
Mantel und den Schultern gebracht. Der Marmor ist in 
Wachs gebadet und bekommt dadurch den weichen alabaster- 
artigen Charakter. Em Relieftondo (Abb. 155), das aus Palazzo 
Niccolini in Florenz und der Sammlung Arconati Visconti in 
Paris jetzt im LoUvre gelandet ist, zeigt den j ungen Jesus und 
Johannes vereint, jenen ganz hell und lichtin zartesten rilievo 
schiacciato, diesen mit schattiertem Profil. 

Auch das Madonnenrelief hat Desiderio in kostbaren Werken 
gefordert. Wahrend Donatello in der Spatzeit zu immer hoherem Relief 
drangte, namentlich in den Madonnen der Paduaner Zeit, blieb Desiderio 
im zartesten Fiachrelief. Am bekanntesten ist das Relief in Turin 
(Abb. 156), wo das nackte Kind mit einem FuBchen auf der Briistung 
steht und sich mit beiden Armchen am Hals der Mutter festhalt, die 
ihren Kopf an den des Kindes driickt und mit beiden Handen ihr Kleinod 
behutet. Reiches feines Gefaltel belebt die mutterlichen Formen; ein 
Kopftuch deckt zum Teil die leicht geflammten Haarstrahnen. Unzahhge 
farbige Stuckwiederholungen haben sich von diesem Relief erhalten, das 
in vielen Florentiner Hausern gehangen haben muB. Bei dem Relief 


in der Via Cavour in Florenz (gegeniiber Palazzo Riccardi) sitzt die Madonna im Volutenstuhl, zur 
Seite nach rechts gewandt; das Kind strampelt aut ihrem SchoB. Bei dem Relief der Sammlung Foulc- 
Paris (aus Sa. Maria nuova, Florenz) kommt zum ersfenmal das Motiv der vorn an die Brustung 
gelegten Hand Marias vor, das spater von Antonio Rossellino so gern angewandt wird. Das edle Gebilde 
einer Frauenhand schiramert nun unten am Rand des Reliefs. — Uber das kleine Fiachrelief der 


Sammlung DreyfuB in Paris (Abb. 157) will die Debatte nicht aufhoren. Bode hat es schon fruh fur 
Desiderio in Anspruch genommen, Wdlfflin hielt es fiir ein Stuck des beginnenden 16. Jahrhunderts und 
abgangig von Michelangelos Madonna an der Treppe. Venturi erklart neuerdings die Arbeit fiir sehr 
suspekt Gegen Desiderio spricht meines Erachtens die Tatsache, daB die Madonna hier im Gegensatz zu 
Desiderios Gepflogenheit in ganzer Figur erschemt, ferner ihre nackten FiiBe, die gewaltsame Fiillung der 
Flache des Reliefs mit den aus dem Rahmen herausdrangenden Figuren, der Steinklotz als Sitz, und das 


hochgestellte linke Bern. Die iiberaus feine Tonstatuette im Kensington-Museum, die Bode im Text zum 

Toskanawerk Desiderio zugeschrieben hat, wird jetzt von engiischen 



Abb. 1 55. Desiderio da Settignano : 
Jesus und Johannes. Marmortondo. 
Paris, Louvre. 


(Claude Philipps, The arte Journal 1899) und schwedischen (O. Siren, 
Leonardo da Vinci, S. 27 f.) Forschern mit Leonardos Jugendzeit in 
Verbindung gebracht; jedenfalls gehort sie m. E. in die verrocchieske 
Gruppe, 

Nicht nur als Verherrlicher kmdlicher Grazie, auch als 
Frauenlob wird Desiderio schon von Vasari geriihmt. Es ist 
eine ganze Reihe junger Madchenbiisten erhalten; Berlin 
hat das Glixck, die wichtigsten zu besitzen, namlich die von 
Vasari ausdriicklich erwahnte Marietta Strozzi (Abb. 160) 
und die aus Palazzo Barberini in Rom stammende, wahr- 
scheinlich aus Urbino dorthin gebrachte Biiste (Abb. 158), 
in der wir wohl eine der zahlreichen Tochter Federigo da 
Montefeltres sehen diirfen. Die Biiste der Florentiner Ban- 
kierstochter ist am Giirtel abgeschnitten ; hier ist der Marmor 
schraffiert, um die goldene Farbe festzuhalten. Kiihn sind 


FRAUENBOSTEN DESIDERIOS. DIE SOG. SA. CECILIA 
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Abb 156. Desiderioda Setti- 
goano : Marmorrelief. Turin. 


Abb. 157. Madonnenrelief der 
Saramlung DreyfuB, Pans. 


die Oberarme durchschnitten ; die 
gebauschten Armel brechen plotz- 
lich ab und sichern mit ihrem 
breiten Aufsatz die Standfestig- 
keit der Biiste. Ganz flach liegt 
das vorn geschniirte Kleid der 
Buste an (Farbe grun?); unter 
den (goldenen) Schnuren kommt 
das weiBe Hemd durch, das auch 
den Halsausschnitt saumt. Die 
Bruste sind kaum angedeutet (frei- 
lich war Marietta Strozzi damals 
hdchstens 1 5 J ahre alt) , der schone 
steile Hals bleibt frei von allem 
Schmuck. Der leicht gehobene 
Kopf ist nach rechts gewandt, 
blitzend geht das Auge in der- 
selben Richtung herum; der junge 
Mund lachelt ein wenig. Der Haarschopf ist ohne Flechten keck gebunden auf den 
Scheitel gelegt; bier halt ein goldenes Kettchen die Fulle zusammen. Em in die Haare 
eingebundenes Haartuch verdeckt die Ohren. Die Haare sind aus der Bombenstirn test 
zuruckgestrichen — man pflegte damals, urn den Olanz der hohen Stirn zu steigern, sogar 
den Haaransatz an der Stirn und die Augenbrauen wegzurasieren. Aus dem gepuderten 
Gesicht leuchteten dann nur die dunkle Pupille der Augen und die roten Lippen heraus. — 
Die Buste der urbinatischen Prinzessin ist aus istrischem Kalkstein, wie er bei Urbino 
bricht. Hier beherrscht die breite reichgestickte Borte des Kleides mit ihrem satten Gebande 
die Biiste; das Haar ist kunstvoller geordnet als bei der Strozzibuste, die Haltung der 
Fiirstm ist reservierter als die der Bankierstochter. Lord WemyB besitzt ein Exemplar dieses 
Kopfes, der hier aber auf einer fast nackten Buste aufsitzt, die kaum zugehorig sein diirfte. 
Eine andere Marmorbuste Desiderios befindet sich im Bargello, die ebenfalls ein junges Mad- 
chen darstellt, vielleicht eine Tochter Piero Medicis, da der Demantstein, das Symbol Pieros, 
ihren Scheitel schmuckt. Zahlreich sind die Biisten in Stucco, die auf Desiderio zuriickgehen 
und zum Teil noch die alte reizvolle Bemalung zeigen (ein besonders gutes Exemplar in 
Berlin Nr. 126 (Abb. 159). Desiderios Arbeit ist auch die vielreproduzierte sog. Cecilia bei 
Lord WemyB in London, die Venturi zu Unrecht eine Falschung nennt. Bode ist schon immer 
fur ihre Echtheit eingetreten; die Ausstellung des Reliefs im Burlington Club 1912 gab 
Gelegenheit zu genauer Untersuchung. Ein anderes Prohlportrat eines jungen Madchens mit 
lackten Brusten befindet sich im Kensington-Museum und (mit geringer Abweichung auf 
ivalem Grund) imCastello Sforzesco in Mailand (farbige Stuckwiederholung in Berlin Nr. 133) . 


Die letzte Arbeit Desiderios (um 1463) ist die Holzfigur einer Sa. MariaMaddalena in Sa. Trinita 
n Florenz (voliendet von Benedetto da Maiano). Donatellos Statue im Florentiner Baptisterium ist das Vor- 
>ild. Beide Male eine hagere vergrarate BiiBerin im Haarkleid mit nackten Beinen und Armen, die bei Do- 
latello beide Arnie flehend hebt, wahrend Desiderio ihr das SalbgefaB in die Rechte gibt, auf das sie wie 
n sehnsilchtiger Erlnnerung blickt Von dekorativen Arbeiten ist ein Kaniin im Kensmgton-Museum und das 
Wappen der Gianfigliazzi in Florenz zu erwahnen; Bode spricht ihm auch das Hieronymus- Relief der Saram- 
iung von Llphardt in Dorpat zu. 
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ANTONIO ROSSELLINO 




Abb. 1 58. Desiderio da Settignano : Abb. 1 59. Desiderio da Settignano : 

Biisie einer urbinatischen Prinzes- Farbjge Stuckbiisfe. Berlin, Kaiser- 
sm. Kalkslein. Berlin, Kaiser- Friedrich-Museum. 

Friedrich-Museum. 



Abb. 1 60. Desiderio da Settignano : 
Marietta Strozzi. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museutn. 


Alle diese Arbeiten verteilen sich auf den kurzen Zeitraum von etwa 18 Jahren. Ob 
sich Desiderio etwa in Urbino die todliche Krankheit zugezogen hat, der er schon mit 35 Jahren 
erlag, ist nicht uberliefert. Sogar der greise Donatello iiberlebte noch diesen seinen begab- 
testen Schuler um zwei Jahre. Desiderio hat das groBe Verdienst, die Kunst Donatellos 
im edelsten Sinne familiarisiert und in zarter Schone gedampft zu haben. Der Zauber seiner 
Arbeiten, in der Jugend entstanden und an jugendlichen Formen entwickelt, ist von keinem 
Spaterem wieder erreicht worden. 

Antonio Rossellino, der jiingere Bruder , Bernardos, geb. 1427, gestorben um 1478, 
also ein Coetan Desiderios, aber ihn um 14 Jahr uberlebend, hat mit drei anderen Briidern im 
Atelier Bernardos bis 1456 gearbeitet; dann tritt er mit der verbliiffend naturalistischen Biiste 
des Arztes Giovanni da San Miniato im Kensington-Museum (Abb. 164) zuerst selbstandig 
hervor. (Die Inschrift ist falsch.) Der Kopf ist vermutlich direkt nach der Totenmaske gearbeitet. 
Im Jahr darauf hat er die herrliche Marmorfigur des nackten Sebastian fiir die Collegiata von 
Empoli (Abb. 161) gemacht; sie bildet die Mitte eines vergoldeten geschnitzten Altargehauses, 
dessen Flugel von Francesco Botticini gemalt sind. Eine solche Kombination von plastischer 
Mitte und gemalten Flugeln, im Norden sehr ublich, findet sich in der italienischen Kunst 
selten ; ich wuBte nur den Christophorusaltar in Siena anzufiihren, dessen Mitte Francesco di 
Giorgio (heut im Louvre), dessen Flugel Signorelli (heut in Berlin) gemacht hat. Die Statue 
des hi. Sebastian gibt zum erstenmal in der Florentiner Kunst den Doppelklang von jugend- 
licher Nacktheit und Todesnahe — dasselbe Thema also, das spater bei den Lucreziabildern 
so oft wiederkehrt. Die am Riicken gefesselten Arme des Heiligen, der qualvoll gedrehte Hals, 
die in schwerer Pein bewegten Beine verraten viel Leid. Leise und still liegen die Fallen 
des Schamtuchs am Fleisch; sie unterbrechen ebensowenig wie bei Botticellis Sebastian in 
Berlin den FluB des Konturs. 

Aus dem Jahr 1458 ist die Biiste des Humanisten Matteo Palmieri im Bargello da- 
tiert; obwohl sehr corrodiert, doch noch hochst ausdrucksvoll in der lebendigen Naturalistik 
der Physiognomie. Aus dieser Zeit wird auch die Berliner Biiste (Nr. 138, aus pal. Guadagni 
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in Florenz) stammen. Ebenfalls 1458 ist die Area des hlg. Marcolino in Forli datiert^ mit 
Tugend" und Monciisgestalten und einer lebendigen Verkiindigungsgruppe aiif der Area; die 
beiden Gestalten dieser Annunziazione sind auffallend jung und madchenhaft. 

Nun folgt das eigentliche Lebenswerk Antonios, das Grabmal des so jung verstorbenen 
Kardinals von Portugal in San Miniato (s. Tafel IV). Um den fiirstlichen Toten besooders 
zu ehren, wurde an die altehrwiirdige Hiigelbasilika eine Kapelle angebaut. Luca della 
Robbia brannte die Glasuren der Decke, Antonio Pollaiuolo malte das Altarbild und die Vor~ 
hangsengel, Baldovinetti das Fresko der Verkiindigung. Diesem gegeniiber errichtete Antonio 
das Grabmonument in reicher farbiger Inkrustation, mit der der farbig geflammte Marmorstein 
aus dem heiligen Lande, den eine Tante des Kardinals gestiftet hatte, edel zusammenstiinmt. 

Wenn auch Antonio die Grundidee des Aufbaus dem Grabmal Bruni seines Bruders entnahm, so ist doch 
alles in erne rauschendere, visionare Sprache gehoben. Sarkophag und Madonna sind durch keinen Fries ge- 
trennt; in reineii Kreisen sind die schwebenden, knienden und hockenden Engel gereibt. Der Aufbau mit dem 
in Baodern hangendeix Weihstein wirkt wie ein Echo der groBeren Pilasterarchitektur darunter; zugleich 
gibt er erne Stiitze fiar den Kranz (eigentlich das Rundfenster), aus dem die Madonna (bier Tondo) herab- 
geschwebt kommt. Der groBe Vorhang, dessen Enden bis tief herabfallen, ist Donatellos Cosciagrab entlehnt. 
Uber die Personlichkeit des Fursten hat uns Vespasiano Bisticd (s. meine deutsche Ausgabe, Jena, Diederichs 


1 91 4, S. 89ff.) eine ergrei- 
fende Schilderung binter- 
lassen. Die Emhorner am 
Sockel sollen ein Symbol 
der makellosen Reinbeit 
des Lebenswandels dieses 
Kardinals sein. In den 
seitlichen Reliefs des Sok- 
kels ist Herkules als Lo- 
wensieger und Elias’ Him- 
melfahrtdargestellt. Sehr 
lebhaft spricht die Farbe 
— dunkelblau ist der 
Grund, auf dem die ge- 
malten Engel liber dem 
Vorhang schweben, eben- 
so blau und goldgestirnt 
die Luft des Himmels, aus 
dem Maria herabschwebt; 
bellblaulich dann die Lai- 
buog der tiefen Nische 
mit Kassetten und Rosoni 
in pietra serena, Porphyr 
die Hauptwand, gegen die 
sich die vier weiB-gol- 
denen Engel und der Sar- 
kophag lebhaft absetzen; 
endlich griin, weiB, rot das 
opus alexandrinum der 
Sockelplatte. Nur eins ist 
zu bedauern : Das Gesicht 
des jufigen Kardinals liegt 
gerade vor ' den Profilen 
des Frieses. DieMarmor- 
arbeiten kosteten insge- 



Abb. 161. Antonio Rossellino: S. Sebastian©. Empoli, 
Collegiata. 


samt 425 Goldgulden ; sie 
waren 1 466 vollendet. Der 
Sarkophag ist in seiner 
Form von dem antiken 
romischen Porphyrsarko- 
phag beeinfluBt, der da- 
mals im Pantheon stand, 
heut als Grab CiemensXI I 
im Lateran aufgestellt ist. 

Eine Wiederholung 
des wundervollen Wer- 
kes fioden wirimGrab 
der Maria von Ara- 
gonien,dernattirlichen 
Tochter des Konigs 
Ferrante von Neapel, 
derGattin Antonio Pic- 
colominis, des Her- 
zogs von Amalft, das 
Antonio 1479 unvoll- 
endet lassen muBte, 
da er iiber der Arbeit 
starb. Benedetto da 
Maiano hat die Arbeit 
vollendet. Es steht in 
der Kirche Monteoli- 
veto in Neapel. Hier 
hat Antonio fiir die 
gleiche Kapelle, schon 
vorher, auch den Altar 
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DER ALTAR IN NEAPEL, KINDERBOSTEN 



Abb. 1 62, Antonio Rossellino ; 
Tauferstatuette. 
Fiorenz, Domopera. 


Abb. 163. Antonio Rossellino: 
S. Giovanni. Louvre. 




Abb 164. A. Rossellino: 
Giovanni da S. Mmiato. 


gearbeitet, der das hochgeriilimte Relief der Anbetung Christi (Presepe) enihMt (Abb. 165). 

Mit Recht wird dies Relief als die beste Bildtafel Antonios bezeichnet. Scenarium und Landschaft 
sind mit delikater Sauberkeit, Frische und Munterkeit hingesetzt; die erstaunten Hirten haben 
witzige Gebarden, J oseph schlaft mit gravitMischer Wichtigkeit. Alles das wird noch iibertroffen 
von dem einzigartigen Engelreigen iiber dem Strohdach der Capanna. Es ist derselbe Reigen, 
den Fotticelli auf dem Bild in London in Weihnachtsseligkeit tanzen lafit. Wie ein GruB 
Toscanas an Campanien wirken die Zypressen und die Turrne der Bethlehemstadt. Der 
Marmortondo des Bargello (Abb. 167) und das Tonmodell dazu in Berlin (Nr. 141) sind 
Vorstufen dieses Neapler Altars, erreichen aber seine poetische Schonheit nicht. 

Vor den Neapler Arbeilen liegen noch eine Reihe klemerer Arbeiten in Toscana; so 1467 das Profes- 
sorenrelief am Grab Filippo Lazzaris in S. Domenico in Pistoia und 1474 die nicht bedeutende Kanzel im 
Dom von Pralo mil Reliefs aus dem Leben des hi. Slephanus; 1475 hat Antonio an dem Grab des Bischofs 
Lorenzo Roverella in S. Giorgio in Ferrara mitgearbeitet, das aber in der Hauptsache von Ambrogio da 
Milano stammt. Von Rossellino stammen die Statuetlen der Kirchenvaler und des Taufers, die Cherubim- 
kopfe, die Madonna und die beiden halbfigurigen Engel. 

Aus dem gleichen Jahr stammt auch das Grab des Erzbischofs Donato de’ Medici im 
Dom von Pistoia mit dem lebendigen Portratrelief des Toten. 1477 ist der kostliche, kleine 
schreitende Johannes im Bargello (Abb. 162) datiert, der seine groBe wehende Schriftrolle, 
die die Worte „agite penitentiam“ enthalt, so keck uns entgegenhalt. Rossellino entwickelt 
den Typus des jugendlichen Johannes wesentlich anders als Desiderio; der Knabe ist bier 
etwas alter, d. h. weniger bubig, temperamentvoller und personlicher. Johannesbusten von 
seiner Hand sind im Louvre (Abb. 1 63), dort Donatello zugeschrieben, im Bargello und im 
Palazzo Marielli. Von den Chnstusbiisten ist die schonste aus der Sammlung Hainauer- 
Berlin in amerikanischen Privatbesitz gelangt. Die Berliner Buste (Nr. 139) in pietra di macigno 
ist wohl nur der Oberteil einer ganzen Figur; hier war der rechte Arm vermutlich erhoben. 

Aus dem letzten Lebensjahr Antonios stammt das Grab des Francesco Nori, eines 
Opfers der Pazzi-Verschworung, in Sa. Croce in Fiorenz mit dem schonen Relief der Madonna 
del Latte daruber. In der ovalen von Cherubim umflatterten Mandorla sitzt Maria auf Wolken 





Abb. 165 . Antonio Rossellino: Altar in Montoliveto, Neapel. 


und blickt zu dem Grab herab. Der nackte Kleine sitzt auf ihrera linken Bein und die Mutter 
halt ihre rechte Hand schiitzend vor seine FiiBchen, darait er nicht falle. GroBe Mantelfalten 
wogen urn ihre Knie. Das Relief ist viel hoher als bei Desiderio, die Anordnung rein fron- 
tal; alles zeigt eine starke Bewegung. 

Die frontale Komposition kommt nur dies eine Mai in Rossellinos zahlreichen Madonnen- 
kompositionen vor. In der Regel gibt er der Madonna eine leichte Drehung zum segnenden Kind 
hin. Die beiden schonsten Marmorrehefs besitzen Berlin (Nr. 137) und Wien (Abb. 168) ; jenes 
wohl schon urn 1460, dieses in der letzten Zeit entstanden. Ein drittes Marmorrelief war in der 
Saramiung Hainauer- Berlin (Abb. 166). Andere Madonnenkompositionen sind in vielfachen 
Stuckwiederholungen erhalten. Berlin besitzt die reichste Sammlung von Stucchi. (Die beiden 
schonen Tonmadonnen dieser Galerie Nr. 1 42 und 1 43 scheinen mir allerdings von anderer H and 
and erst um 1480 entstanden.) Antonio pragt in diesen Kompositionen wieder einen neuen 
Typus, der fiir die zweite Halite des Jahrhunderts der beliebteste wird. Die GroBzugig- 
keit Donatellos fehlt diesen Reliefs ebenso wie die Stille und Verklartheit der Madonnen 
Desiderios. Antonios Madonna ist eine vornehme, aristokratische Menschenfrau von bewuBter 
Haltung, in reicher Gewandung, stets mit Heiligenschein und anderen orthodoxen Attributen. 
Die steile Haltung des Riickens und die vornprasentierte Hand kehren immer wieder. Engel, 






Abb« 166. Antonio Rossellino: Abb. 167. Antonio Rosselliiio: Abb. 168. Antonio Rossellino: 

Madonnenrelief, Marmor. Friiher Marmortondo. Florenz, Bargello. Marmorrelief. Wien, Hofmuseuni. 
Berlin, Sammlung Hainauer. 


Cherubim und Fruchtkranze fehlen selten. 1st Rossellino also dem pathetischen Chara'cti: 
der Friihzeit fern, so geht er doch nocfa nicht ins Familiare und Biirgerliche wie Benedetto; 
die streng betonte Hohenaxe wird nie wie bei Benedetto zur Kurve umgebogen. Bisweilen 
spurt man bei Antonio das Handwerkliche; er ist nicht so vergeistigt wie Desiderio, aber 
doch personlicher in der Belebung der Formen als etwa Mino. Er steht im Quattrocento an 
der Stelle, wo die Kunst aus dem Monumentalen ins Liebliche, Zierliche umbiegt. Das 
Architektonische und Oesetzmafiige verdankt er seinem alteren Bruder Bernardo, der in der 
bewuBten OesetzmaBigkeit ihn uberragt. Aber innerhalb des gegebenen Rahmens formt 
Antonio eine zartere und bewegtere Welt als der Bruder, die oft an Ghibertis Schonheits- 
traume erinnert und dem Mystischen, Versonnenen und Idealen Gestaltung verleiht. So darf 
man ihn schon zu denjenigen Kiinstlern rechnen, die den hohen Stil des Cinquecento leicht 
anbahnen; jedenfalls ist das portugiesische Grabmal ein Ansatz zu einheitlich bewegter 
visionarer Schau, wie sie dann von Fra Bartolommeo in der gemalten Tafel zur vollen 
Hohe entwickelt wird. 

Literatur. a) Bernardo u. Antonio Rossellino: Ilg, Madonna m. d. Kind Marmorrelief in 
\)Clen (Wiener Jahrbuch 1 1883). Schmarsow, Un capalavoro di scultura fiorentina del’ 400 a Venezia (Arch, 
stor. d. a. IV 1892). Alfr. Melani: Ant. R. a Ferrara e a Pistoia (Arte e Storia 1899, p. 80). W. v. Bode Text 
zum Toskanawerk, S. 98—106, Florent. Bildhauer der Renaissance S. 238 ff. und Jahrbuch d. pr. Kss. Ill 28, 
VII 26, VII 27 u. 1900, S. 225. Burger, Das Grabmal der italienischen Renaissance StraBburg 1904. Schub- 
ring. Das italienische Grabmal der Friihrenaissance, Berlin 1904. C. v. Fabriczy, ein Jugendwerk Bern. Rs. 
und spatere unbeachtete SchSpfungen seines Meisters Jhrb. d. pr. Kss. 1900); derselbe: Neues uber Bern. 

R. Repert. f. Kw. 1902, S. 475 und Rep. 1904. G. Poggi Bern. Ross, e I’opera del Duomo (Miscell. d’a 1 1903, 

S. 146). L. Serra Due scultori fiorentini del’ 400 a Napoli (Napoli nobilissima XIX, 181 ff.) H. O. Giglioli 
Empoli artistica, Firenze 1906. M. Reymond, La sculpture florentine III, 77 ff. Venturi storia d. a. it. VI, 604 ff. 
Bode-Schottmliller Katalog d. BerUner Skulpturen, Berlin 1913, Nr. 137—154. Bode im Katalog der Samm- 
lung Hainauer-Berlin, S. 9. Werk uber die Renaissanceausstellung aus Berliner Privatbesitz, Berlin 1 898. 
Oeymuller-Stepiann, Die Architektur der Ren. Toscanas. Mttnchen 1885 ff. unter Bernardo Ross, und Ant. Ross. 

b) Desiderio da Settignano. W. Bode, Italien. Portratskulpturen,S. 13. Ders. Text zum Toskanawerk 
S.91ff. Ders. Florentiner Bildh. d. Ren.', S. 176-237 u. 247 ff. H. W61fflin, Z. f. bild. K. 1893, S. 107ff. 
F. Schottmhller bei Thieme, K L IX, S. 132. C. v. Fabriczy, Jhrb. d. pr. Kss. 1903, Beiheft S. 137 u. 1907, 
Beiheft S.13. Derb. Rep. f. Kw. 1880, 379. GeymiUIer-Stegmann, Arch. d. Ren. in Toskana 1885 ff. A. Venturi 
Storia d. a. it VI, 410 ff. Bode-Schottiniiller, Katalog, der Berliner Skulpturen, N. 123—136. 
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VI. 

Die Bronzeplastiker. 

A) Einleitung. Die zweite Halfte des 15. Jahrliunderts in Florenz bietet einen anderen 
Gesamtaspekt als die erste. Die stiirmische Zeit ersten Suchens und Fmdens offenbarte em 
Widerspiel sehr verschiedener, aber sehr bedeutender Krafte und einen Wettbewerb der 
Kiihnsten um den hochsten Preis; dagegen bietet die zweite Halfte das Bild beruhigter 
Sammlung und bewuBter Ausgestaltung des nunmehr erfaBten Stiles. War in der ersten Halfte 
die Plastik durchaus fuhrend und instinktiv, wenn auch stets in enger Verbundenheit nut 
der Architektur, so finden sich jetzt Malerei und Plastik wieder zusammen, sei es m der 
personlichen Vereinigung der Kiinste bei denjenigen Kunstlern, die wir Malerplastiker nennen, 
sei es in der hoheren Rechnung der Gesamtauffassung, die zu den Errungenschaften des Trecento 
in der Frage der Bildeinheit, Komposition und Gesamtdisposition zuruckkehrt. In den Ateliers 
Verrocchios und der Pollaiuoli wird gegossen und gemalt, auch graviert. Die Plastik findet ihr 
Echo in gemalten Tafeln; so wird Antonio Rossellinos Engelreigen auf dem Altar in Montoli- 
veto in Neapel von Botticelli in die gemalte Tafel iibernommen. Die Farbigkeit und Buntheit 
der Materialmischung wird noch weiter gesteigert. Man fiihlt sich im Besitz starker Krafte, 
man spielt mit der Fulle der Moglichkeiten, man hauft unbedenklich den Reichtum. Oft nahert 
man sich damit freilich der Zone des Bazarstils und es bedurfte spater des edlen Zornes eines 
Michelangelo, um all diese Haufung, die ihm Plunder erschien, mit entschlossener Gebarde 
wieder beiseite zu schieben. Der Stand der Kiinstler hat sich sichtlich gehoben; Manner 
wie Botticelli und Bertoldo, von Leonardo ganz zu schweigen, gehoren zur Gruppe der 
Humanisten, die neben den kirchlichen auch antike und profane Szenen vielfach darstellen. Die 
Erhohung des Menschlichen wird nicht mehr bloB in der Steigerung der Wirklichkeit und 
der erhohten Temperatur des Alltags gesucht, sondern in der erhabenen Form und Feier- 
lichkeit verklarter Gestalten, deren Melodie ihre Jugend, ihre Unberiihrtheit, ihr Adel ist. 
Biirgerliches und Genre tritt gleichberechtigt neben das Erhabene. Wichtiger als die Schlag- 
kraft und Munterkeit der Erzahlung wird nun ihre ruhige Bindung in der einheitlichen Aus- 
formung, wie sie ahnlich etwa das Volkslied gibt. Der Kultus des Nackten dringt unaufhaltsam 
vor, nicht nur im gemalten Akt, noch mehr in den glatten Kleinbronzen. Eine lebhafte 
Steigerung erfahrt das Landschaftliche und die Schilderung der Situation iiberhaupt.. Was 
Fra Filippo an Raumweite und -einheit zuerst bewaltigt hatte, das fiihrte Leonardo in 
pantheistischer Fulle koniglich herauf. Der Griff in die Welt wird weiter, umfassender; 
das Gefiihl fiir die spharischen und kosmischen Dinge steigert sich. Aber auch die isolierte 
Statue wird im gleichen Sinn mit der Umgebung zusammengefuhlt, wie es schon die Antike 
tat, deren Venus von Knidos unverstandlich bleibt ohne die Vorstellung des Sees, der sie 
zum Bade lockt. Der Betrieb wachst; es stehen vielleicht nicht mehr so viel fuhrende 
Personlichkeiten zur Verfiigung wie in den unerhort gliicklichen Jahren von 1420—60, aber 
die wenigen sind richtunggebend fur eine Menge von Mitarbeitem und Handlangern. 
Technisch erreicht der GuB jetzt auch in Florenz die Hohe, die er vorher nur in Siena 
aufwies. Die Majolica greift in der GroBplastik wie in der Dekoration und im Geschirr 

Paul Schubring, Die italienische Plaatik dea Quattrocento, 9 
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immer weiter um sich. Das Mobel erlebt an Intarsia, 
Bemalung und sonstiger Verzierung eine Vollendung 
und Vielgestaltigkeit, der gegenuber das 16., sonst 
so viel reichere Jahrhundert erfindungsarm arscheint. 
Auswartige Techniken finden in Florenz Eingang; 
der Austausch mit Venedig, Mailand, mit den Nie- 
derlanden und Frankreich bnngt neuen Reichtum und 
bisweilen eine Revision des eigenen Kunstbesitzes. 
Zu allem kommt ein starkes Anwachsen der finan- 
ziellen Krafte, das Wachstum der altflorentiner Kauf- 
man nshauser, die nun ihre stolzen Palaste bauen, 
darin seltene Kostbarkeiten sammeln und ihren Frauen 
Perlen, Seideund Damast verschwendensch umhangen. 
Die offentlichen Feste geben Gelegenheiten zu Prunk 
und Schau prachtvollster Art. Die beiden Giostren, 
die Lorenzo Magnifico 1 469 fiir seine schone Geliebte 
Lucrezia Donati und 1475 fur Simonetta Vespucci 
auf der Piazza Sa Croce feierte, stellen wohl einen 
Hohepunkt nicht in der Entfaltung der Massen, aber 
in der Giite des Einzelschmucks dar. Solche Feste 
sind der Kunst in demselben Sinne zugute gekommen, 
wie etwa die Einziige der Konige in Paris oder die 
Spiele August des Starken in Dresden. Die Fulle der 
Arbeit, Erfindung und Improvisation stellte an die Veranstalter und das Heer der Heifer 
gewaltige Ansprixche; vieles, was in solcher Improvisation zuerst erprobt war, blieb dann ein 
dauernder Besitz und wurde perpetuiert. Oberdenkt man die Fiille der Leistungen dieser 
Jahrzehnte, so hutet man sich, das Urteil Savonarolas oder Gobineaus uber diese Zeit zu 
wiederholen, die im reichen Erfassen des Lebens, im kiinstlerischen Durchbilden des Alltags, 
in frohlicher Frische gewagter EinfMle die Timiditat und Armlichkeit so mancher spaterer 
Zeit beschamt. 

B) Verrocchio. Andrea del Cione, der sich nach seinem Lehrer, dem Goldschmied 
Giuhano de’ Verrocchi Verrocchio nannte, ist 1436 in kleinen Verhaltnissen geboren. Der 
Vater war Ziegelbrenner, spater Mauteinnehmer. Die Mutter Gemma starb bald nach der 
Oeburt, der Vater 1452. Aber die Stiefmutter und viele Geschwister Andreas wobnten bei 
Andrea und die Versorgung der Schwestern, die ihm oblag, hinderte ihn nach italienischer 
Sitte, selbst zu heiraten. Er hat nicht, wie Donatello, auBerhalb Florenz seinen Reichtum 
entfaltet und erweitert; auch die Romreise, von der Vasari erzahlt, muB ins Gebiet der 
Fabel verwiesen werden. Erst am Ende seines nur 52jahrigen Lebens rief ihn ein groBer 
Auftrag nach Venedig und ein weiterer Ruf wollte ihn dann nach Ungarn locken. In 
S. Ambrogio, in dessen Sprengel auch seine beiden Hauser lagen, ist Verrocchio 1488 bei- 
gesetzt worden. 

Ober die ersten 30 Jahre erfahren wir ebensowenig etwas wie iiber die Jugend Luca 
della Robbias oder Botticellis. Er ist gleichaltrig mit Andrea della Robbia; Antonio Pollaiuolo 
ist 7 Jahre Mter, Piero 7 Jahre junger. Botticelli ist 10, Ghirlandaio 13, Filippino und 
Lorenzo di Credi 23 Jahre jiinger. Leonardo, sein groBter und groBerer Schuler — man 



Abb. 169. Verrocchio: David. Florenz, Bar- 
gello. 
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hat an Chiron erinnert, der den jungen Achill 
unterrichtet — ist nur 16 Jahre junger, Wichtiger 
als diese Zahlen ist die Tatsache, daB er ein 
DreiBigjahriger, also ein reifer Meister war, als 
Donatello starb und er nun dem Haus Medici als 
dessen Nachfolger zur Verfiigung stand. In der 
Tat hat er, wie aus einer nach Andreas Tod ein- 
gereichten Liste hervorgeht, nicht weniger als 
15 Arbeiten fiir die Medici gemacht. Ghibertis 
stolzesten Tag, den 24. Juni 1452, als die Tiiren 
des Florentiner Baptisteriums zum ersten Male in 
Feuervergoldung prangten, hat Verrocchio als Sech- 
zehnjahriger gewiB in Erregung mitgefeiert. Mit 
Brunelleschis Hauptleistung, der Domkuppel, kam 
Verrocchio dadurch in nahe Verbindung, daB er 
1471 die Bronzekugel auf die Laterne der Kuppel 
setzen durfte. Als Donatello im Verein mit Ber- 
toldo und Bellano die Kanzeln fur S. Lorenzo 
goB, saB Verrocchio wohl schon in Oiulianos, des 
Goldschmieds Werkstatt und fertigte goldene Man- 
telschlieBen und reichdekorierte GefaBe fur die 
Chorherren und Kaufleute. Auch spMer noch blieb 
er der Silberkleinarbeit, ebenso wie Ghiberti, treu; 
als 1475 Lorenzo Medici jenes Turnier fiir Simo- 
netta Vespucci feierte, von dem oben die Rede war, trug er eine silberne Hirschkuh von 
Verrocchios Hand auf dem Helm. 

Um 1465 ist der beriihmte Bronzed avid (Abb. 169) anzusetzen, der als Brunnen 
zuerst eine der mediceischen Villen — wahrscheinlich die Villa Careggi — geschmuckt hat und 
dann im Palazzo vecchio vor der Sala dell’orologio Aufstellung fand, heute im Bargello. 

Donatello hatte in seiner Spatzeit das Brunnenmotiv — fiir einen der Hofe des Palazzo Medici — 
mit der pathetisch-dusteren Historie der Judith, die Holoiemes totet, monumentalisiert und beschwert. 
Verrocchio kehrt zu einem friiheren Gedanken Donatellos zuriick, dem dieser 30 Jahre vorher Ausdruck 
gegeben hatte, zu dem David-Thema. Aber welch ein Wechsel in diesen 30 Jahren! Das Lacheln der freien 
bluhenden Natur liegt fiber Verrocchios Gartenstatue, die mchts mehr von dem tragischen Ernst jener 
Hofstatue hat, die Donatello gemacht hatte. Ein mit dem knapp anliegenden Lederkoller und Beinschienen 
gerfisteter Knabe, dessen sehnige nackte Arme, Brust und Beine in ihrer gestrafften Muskulatur doppelt 
frisch wirken, hat eben den kecken Schnitt gewagt und das Haupt des betSubten Riesen vom Rumpf getrennt. 
Herausfordernd stemmt er die Linke in die Hiifte und halt das kurze Schwert in der Rechten, bereit, neue 
anstfirmende Feinde zu empfangen. Junge fippige Locken bluhen um das junge heitere Gesicht, in dem 
das Lacheln des Sieges spielt. Um so ernster, stumm klagend sieht uns des toten Riesen Haupt an. Will 
der linke FuB des Siegers es uns ubermiitig zuschleudem? David blickt uns mit jugendlicher Festigkeit an, 
er senkt hier nicht wie bei Donatello das mit dem Mord so frfih belastete junge Haupt. Auf Cassonebildern 
aus der gleichen Zeit sieht man Davids Triumph; da steht der junge Held auf dem goldenen Wagen 
lachelnd in Jugend und Schone, das auf das Schwert aufgespieBte Haupt prangt vor ihm, der lange Leichnam 
liegt auf dem Wagen Ifingelang hingestreckt. Aus solch einer „Trionfo“-Erinnerung hat Verrocchio seine 
Figur gebildet. Die Klarheit des Ousses, die Sauberkeit der Ziselierung, die Freude an den dekorativen 
Borten verraten den Schfiler des Goldschmieds; auch das Panzerhemd ist sorgsam in Fatten gelegt, gemustert 
und gefranzt. Der Knabe ist etwa 13 Jahre alt — darf man daran erinnern, daB damals ein blfihend 
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schoner, junger Dreizelinjahriger in Verrocchios Atelier trat, der die ganze Frisch e des Landlebens m 
seinem jungen Blute trug — Leonardo? Das Lacheln ist bekanntlich alter Besitz der Kunst, die Agineten 
lacheliij der Gabriel des Bamberger Domes, die Kaiserin m MeiBen lachelt. Das Mittelalter hat das 
Lacheln ganz bewuBt ais Ausdruck der Verklarung verwertet; nur Selige and Engel lacheln. Dies divine 
Lacheln vermenschlicht sich hier; der junge Sieger lachelt zu den Blumen des Gartens, dessen Flur das 
Wasser dieses Bruonens benetzt Das Blut des Riesen reimgt sich zum klaren NaB des Wassers, in ahn- 
lichem Sinn, wie Christi Blut, gesegnet von den Blutspruchen der sechs Propheten am Mosesbrunnen m 
Dijon, ais klares Pilgerwasser abstrdmt. 

Die zweite Arbeit fur die Medici ist das Grab fiir Piero und Giovanni de’ Medici, das m 
der Hauskapelle der Familie, in der alten Sakristei von S. Lorenzo aufgestellt wurde (Abb. 1 70). 
Hier war schon der Ahn des Hauses Giovanni d’Averardo bestattet, und der alte Cosimo 
lag unfern im Hauptschiff der Kirche. Urn Platz fur das neue Grab des 1469 verstorbenen 
Piero und dessen Bruder Giovanni zu schaffen, nahm Verrocchio links neben dem Eingang 
einige Sakristeischranke fort und durchbrach die Wand zur anstoBenden Kapelle. In der 
offenen Nische, die von einem reichen Sandsteinprofil gerahmt wird, steht auf einem Marmor- 
sockel, den bronzene Schildkroten tragen, der nut Bronzestricken, Akanthusbronzeblattern 
reich geschmiickte Porphyrsarkophag (Abb. 171); an der Front tragt er eine Serpentinplatte 
mit der Inschrift. Schwere, ernst sich senkende Fullhorner entladen auf dem Deckel ihren 
Reichtum; in ihrer Mitte blitzt der scharf geschliffene Demant auf, das Symbol dieses 
Medici, und griiBt zu einem andern Demant am Scheitel des Bogens herauf, wie der Enkel 
zum Ahn. Herrliches Bronzegestrick fullt den Oberteil der Wandoffnung und kettet den 

Auffallen mu6,daB alles Figiirlichefehlt. 
Flatten, Bronzestricke, Bronzeranken und 
-voluten bilden den Dekor ; und ganz unten 
kauern die vier Schildkroten, das alte Un- 
sterblichkeitssymbol. Ebensofehlt jedes christ- 
liche und kirchliche Emblem ; nur die Devise 
des Edelmanns redet. Unerschrocken mischt 
Verrocchio roten, griinen und weiBen Mar- 
mor, blauliche pietra serena und die dun- 
kelnde, glatte oder rissige Bronze. In den 
schweren Wucherungen der Bronze an den 
Sarkophagecken quillt die Fruchtbarkeit Tos- 
kanas und die Fulle des damaligen Lebens- 
gefiihls uber. Scharf geschnitten und klar 
gerandert sind die Blatter, rassig sich 
reckend und steil aufsteigend, glanzend und 
drohend zugleich — so spricht alles eine 
mannliche, trotzige, volltonende Sprache. 
Man vergleiche Kranze und Girlanden der- 
selben Zeit an Venezianer Grabern, wie da 
alles gelassen hangt, wie matt da die Blatter 
sich senken. Auch die Girlande der Sand- 
steinrahraung strotzt in ahnlicher Fiille. Man 
wird an Vittorio Ghibertis Kranz um Andrea 


freistehenden Sarkophag an die Mauern. 



Abb. 171. Verrocchio: Detail vom Grab Piero Medids. 
Florenz, S. Lorenzo. 
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Pisanos Bronzetur am Florentiner Baptistenum 
erinnert. Die Idee des Bronzestrickwerks ver- 
dankt Verrocchio Luca della Robbia, der in der 
Impruneta (s. oben S, 84) das Motiv schon ahn- 
lich, wenn auch in bescheidenerem Umfang ver- 
wandt hatte, 

Florenz besaB damals in seinen Kanzler- 
grabern Bruni und Marzuppini — urn von 
andern zu schweigen hochgeriihmte Monu- 
mente. Verrocchio — und seme Auftraggeber 
Lorenzo und GMiano Medici — wunschten 
fur den verstorbenen Gonner und Vater wohl 
Gleichwertiges, aber ganz Andersartiges zu er- 
richten. So erklart es sich, daB alles Figiir- 
liche fehlt und aller Ausdruck durch die flache 
farbige Steinplatte und die scharfe Bronze be- 
stritten wird. 

Noch in die letzten Lebensjahre Piero de^ Medicis 
fallt das Lavabo, das Verrocchio in der kleinen Sa- 
kristei desselben Raumes gearbeitet hat. Auch hier 
schafft er einen ganz neuen Typus, der die ubiichen 
Sakristeibrunnen jener Zeit, wie sie die Sakristeien der 
Badia, der Annunziata und Sa Croces boten, weit hinter 
sich laBt Eine Vasca mit dem Marzocco bildet das 
untere Becken. Geschuppte und geflugelte Schlangen- 
greifen umzischen sie. Aus dem von Delphinen durch schwommenen Wasser hebt sich die zweite Schale, aus 
ihr steigt dann noch em Kandelaber hoch, von dessem obersten Knauf geflugelte Schlangen herabgeifern. 
Das Wappen der Palle, der Edelfalke und das Spruchband weisen auf Piero. 

Ob der David fiir die Villa Careggi entstand, ist zweifelhaft; dagegen ist ein — leider sehr 
beschadigtes — Relief der Auferstehung und jener bestrickende Delphinputto fiir Careggi entstanden, 
der self 1560 im Hof des palazzo vecchio steht, wo er Donatellos Davidstatue verdrangt hat (Abb. 172). Um 
den urspriinglichen Smn dieses Burschleins, das das Knielaufschema der Antike wieder aufnimmt, zu ver- 
stehen, miissen wir das Brunnenmannlem nicht im Innern des Hofes, sondern m jenem offenen Garten der 
Villa denken. Es ist Sommertag und die Hitze liegt iiber den Fluten des Tyrrhenischen Meeres; das ist 
die Stunde, wo die Delphme spielen. Ein gefliigelter Wmdgott schwebt iiber dem Wasser und wartet, bis 
er emen der glatten Gesellen packen kann Jetzt hat er mit beiden Handen den glitschigen Spielkameraden 
gefaBt, schnell druckt er ihn mit beiden Armen an sich, so fest, daB das gequalte Tier alles Wasser aus- 
speit, das es noch im Maul hat. Belustigt uber den unerwarteten femen Strahl blickt der Knabe zu uns 
heriiber; hell hebt sich sein rechtes Beinchen im Sonnenlicht. Alles ist Bewegung, Jugend, Freude und 
Sprung. So zierlich wie dTese Bewegungen ist der Wasserstrahl. Florenz liebt nicht die lappigen Wasser- 
blatter Roms, die schweren Massen aufklatschender Strahlen, sondern entweder wie bei der Judith den 
in der Tiefe verschlagenden dumpfen Fall, oder wie hier den hellen feinen steigenden Strahl, bei dem die 
Tonart E-Dur zu erklingen scheint. Eins ist ndtig, damit dies feine Spiel heiter werde — absolute Stille 
ringsum. Die hatte das Knabchen einst in der sonnigen Gartenruhe bei Careggi, die hat es auch heute 
noch im ernsteren Dunkel des Saulenhofes, in den der Larm der piazza nur schwach heremdringh Das 
Postament mit den drei Marzocco-Speiern und die Schale daruner ist von einem Bildhauer Tadda im 
Cinquecento hinzugefiigt worden, ais das Sonnenkind seine Gartenheimat mit dem Rusticahof am Arno 
vertauschen muBte. 

Ahnliche Putti, die mit Verrocchio in Verbindung gebracht werden, befinden sich in der Sammlung 
Dreyfuss in Paris und im Pester Museum der schonen Kunste; aber beide bilden nur ein schwaches Echo 
des Fliigelboten von der Villa Careggi. 



Abb 172. Verrocchio: Delphinputto. Florenz,' pal 
vecchio. 
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Abb. 173. Verrocchio :Tonbuste Loreazos de’Medici. Abb. 175. Verrocchio: Scipio. Marmorrelief. 

Boston, Coll. Shaw. Louvre. 


Verschiedene T onbusten der Medici, Lorenzos (Abb. 1 73) und Giulianos Portrats sind aus 
Florenz in die ebengenannte Sammlung DreyfuB und nach Amerika (Boston, Mrs. Shaw) gekom- 
men, die zweifellos die besten unter alien erhaltenen Medici-Biisten darstellen ; sie tragen den 
gleichen Qreifenschmuck und den groBen Mascherone, den wir schon am Lavabo antrafen. 
Marmorbusten dieserGonner Andreas sind nicht erhalten. Dagegen ist eine marmorene Frauen- 
buste im Bargello (Abb. 174) ein Meisterwerk der Arbeit und der Auffassung; sie laBt die 
viel einfacheren Biisten Desiderios weit hinter sich. Es handelt sich hier nicht um ein junges 
Madchen wie Marietta Strozzi, sondern um eine reifere Frau, die ihre Glieder bewuBt tragt, 
deren Formen beseelt und verfeinert erscheinen. Wahrend sonst die Quattrocentobiisten am 
hohen Gurtel abschneiden, werden hier — eine seltene Ausnahme — auch die Hande gezeigt, 
zugleich mit den edel geschwungenen Unterarmen. Zwischen ihren Briisten halt diese mit 
feinen diinnen Stoffen bekleidete Frau einen StrauB der primula veris, den sie zart an sich 
druckt. Auch die Haartracht ist nicht mehr die gleiche wie bei der Tochter der Strozzi; 
in weicher Krauselung rieseln die offenen Lockchen neben den Schlafen herab. Der hier 
sich offenbarende Kultus der Hande kann nicht bloB mit dem Hinweis erklart werden, daB zu 
dieser Zeit, d. h. der Leonardos, der Ausdruck dieser Formen neubegriffen wurde; hier scheint 
auf Bestimmtes hingewiesen zu werden. Schon vor Jahren habe ich die Vermutung aus- 
gesprochen, daB wir in dieser Biiste jene Lucrezia Donati portratiert finden durften, von 
der man ruhmte, daB sie die schonsten Hande in Florenz gehabt habe. Wir wissen durch 
Vasari, daB Verrocchio das Portrat dieser vomehmen Dame, der Lorenzo Medici auch nach 
seiner Heirat mit Clarice Orsini noch naheblieb, gemalt hat. Wie das Bild ausgesehen 
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Abb. 174. Verrocchio: Lucrezia Donati (?). Florenz, Barg“ello. 


haben magj kann man etwa an dem PortrM der sogen. Ginevra de’ Benci beim Fiirsten 
Liechtenstein in Wien ermessen, einer wundervollen Jugendarbeit Leonardos; auch hier 
waren, wie eine Kopie im Florentiner Privatbesitz beweist, die Hande mitgemalt. An Leonardo 
als Schopfer der Bargellobiiste zu denken, wie Mackowsky will, scheint mir deshalb un- 
moglichj weil die Arbeit den gewiegten Steinkenner tind Praktikus verrat. 

Ebenso ist das elegante Scipio-Relief im Louvre (Abb. 175) Verrocchios und nicht Leonardos Arbeit. 
Er hat Each Vasari auch noch andere Feldherrn reliefs gemacht: „uno d^ Alessandro Magno, in profiio; 
Faltro d^uE Dario, a suo capriccio; pur di mezzo rilievo, e ciascun da per se, vanaudo Pue deli^ altro 
ne’ cimieri, nelP armadure ed in ogni cosa le quali amendue furono mandate dal niagnifico Lorenzo 
vecchio de^ Medici al re Mattia Corvino in Ungheria.^^ Alexanders Sieg uber Darius bei Issus, seine 
GroBmut gegen Sisygambis und seine Vermahlung mit Roxane sind beliebte Cassone-Themata der Zeif. 
Verrocchio hat wie bei seinem David als Plastiker die epische Szene reduziert; leider sind diese Reliefs* 
nicht erhalten. 
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DIE THOMAS-GRUPPE AN OR SAN MICHELE 


Alle die bisher besproclienen Arfaeiten fur die Medici 
werden die zehn Jahre 1465 — 75 reichlich ausgefullt haben; 
m der gleichen Zeit arbeitet aber Verrocchio auch schon 
(sell 1467) an einer monumeotalen Gruppe^ die erst 1480 
zum AbschluB, 1483 zur Aufstellung gelangen sollte. Der 
Tabernakel, in dem Donatellos hlg. Ludwig^ der Patron 
der parte Guelfa, stands war infolge poliiischer Kampfe 
leer geworden; die Statue des franzosischen Heiligen war 
nach Sa Croce gebracht worden. Nun wunschte die Mer- 
canzia einen Ersatz; sie bestellte die Gruppe Christus 
und Thomas (Abb. 176). Verrocchio schemt aus emer 
Konkurrenz, an der sich auch Luca della Robbia beteiligt 
hat, als Sieger hervorgegangen zu sein. 

Das Thomas-Wunder war m der Trecentomalerei ofter dar- 
g-estellt worden und eine Klembronze des Kaiser- Friedrich-Museums 
sagt uns, daB es auch Iruhe Darstellungen in der Kleinplastik gab 
Immerhin war es ungewohnlich, neben den andern Patronen der 
Zunfte nicht Thomas als den Patron der Architekten, den Trager 
des WmkelmaBes darzustellen, der einst der Baumeister des Konigs 
Gondofones in Indien gewesen war und hier sein fionorar den 
Armen geschenkt hatte Vielmehr stellte Verrocchio den jugendlichen 
Apostel neben seinen Meister und zwar in der Szene, m der Thomas die Finger m die Wunde Christi legt. 
Das ist nun nicht so aufzufassen, als sei die „Incredulita“ des Apostels hier verewigt; vielmehr soli die 
Stunde gefeiert werden, in der Thomas als der einzige aller Menschen das Vorrecht genossen hat, seme 
Finger in des Herren geweihten Leib zu senken. Thomas kommt hier also nicht als der Wankelmutige, der 
zu tadelnde Jiingling in Betracht, sondern als der Bevorzugte, Gesegnete! Alle Deutungen, die von Bekehrung 
und Reue sprechen, smd verfehlt. Wurde man Petrus, wenn man ihn feiern will, unter dem Tor mit dem 
krahenden Hahn als den Verleugner vorfuhren? Donatellos Nische war zu schmal fur zwei Figuren; so 
stellt Verrocchio den Meister in den Schatten und Schutz der Tiefe, der Jungling tritt in edler Bescheiden- 
heit von links zur feierlichen „Handreichung“. Auch Der sind die Hande, wie oben bei der Frauenbiiste, die 
eigentlichen Trager des Ausdrucks, Christus zieht mit der Linken das Kleid weg, um die Wunde freizu- 
legen; seine Rechte ist erhoben, als wolle sie sich gleich segnend auf das Haupt des jungen Apostels 
legen; Thomas rafft mit der Linken den Mantel und hebt in zitternder Erwartung die Rechte zur Wunde. 
Meister und Schuler beben in der Feierlichkeit des Augenblicks. Um die Figuren rauscht erne Kleiderfulle, 
wie wir sie wohl bei Altniederl andern, nicht aber m Florenz gewohnt sind. Hier sind die Melodien un- 
endlich: fein geschwungene Kurven und Parallelen bei dem schreitenden Jungling, tiefe Nester, Sacke und 
Taschen in Jesu Auferstehungstoga. Burckhardt tadelte diese Masse als barocke Verirrung; unser Auge 
folgt entziickt der Fiille der Bildungen, Kontraste und Erregungen. Auch hier erweist sich Verrocchio als 
Antipode Donatellos, der im Georg wie im Zuccone ganz anders den Mantel schwingen lieB. Eher ist 
eine Annaherung an Ghiberti zu spuren. Den Kontrast der Figuren haben die Jahrhunderte noch unter- 
strichen; sie haben die stets beregnete Figur des Thomas mit hellgriiner Patina iiberzogen, dagegen ist die 
Statue Christi, regengeschiitzt, dunkelbraun patiniert wie die andern Nischenhguren. 

Florenz hat mit dieser GroBgruppe an zentralster Stelle ein Kunstwerk erhalten, das 
popular wurde wie die Turen Ghibertis und Michelangelos David. In ihm durfte die Stadt, 
in der so gerne gelehrt wird, eine Weihe hochster Unterweisung verehren. Der Schuler, 
der sich staunend dem Lehrer naht, wird zu hochster Vertraulichkeit berechtigt und von 
solcher Stunde unvergeBlich gesegnet. 

1477 starb in Rom Francesca di Luca Pitti, die Gattin Giovanni Tornabuonis, 
nach elfjahriger Ehe im Wochenbette. Verrochio erhielt den Auftrag, ihr im Chor von 
Sa. Maria novella in Florenz das Grabmal (Abb. 177) zu errichten, von dem sich noch 



Abb 176. Verrocchio: Christus und 
Thomas. Florenz, Or San Michele. 
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Abb 177. Verrocchio- Zwei Reliefs vom Grabmal der Lucrezia Tornabuoni. Florenz, Bargello 


zwei Frontalreliefs (Florenz, Bargello) und vier Tugendfiguren (Paris, muste Andre) er- 
halten haben. In diesen Reliefs spricht Verrochio eine seltsame naturalistische Sprache. 
Audi hier fehlen wie bei dem Medicigrabe alle cliristliclien Gedanken; vielmehr wird mit 
bewuBter Einseitigkeit ledighch die Todesursache selbst dargestellt. 

Wir sehen die Wdchnerin in qualvoller Hilflosigkeit auf dem Belt; ihre acht Frauen konnen ihr keine 
Erleichterung bringen. Wohl ist das Kleine geboren und wird von der Hebamme rechts unten betreut, 
wohl klagen und schreien die Madchen verzweifelt mit der Stohnenden, aber es geht zu Ende, Seltsam, 
daB der Arzt fehlt, den man aber wohl damals zu Entbindungen nicht zu rufen pflegte. Auf dem andern 
Relief wird dem jungen Tornabuoni das Kind von der Amme gebracht, daB er es nehme und anerkenne — 
besturzt hdrt der junge Gatte, daB die Mutter nicht mehr lebt. Auch hier im ganzen neun Personen. 
Solche wilden Schreie der Frauen hort man ahnlich bei Niccolos da Bari Totenklage um den Herrn in der 
Pietagruppe in Sa. Maria della Vita in Bologna. Verrocchio kann diese Gruppe in Bologna wohl gekannt 
haben. Es entspricht aber liberhaupt dieser Zeit, daB liebliche Szenen wie Verkiindigung und Anbetung 
des Kindes ins Poetische gesteigert, ernste Szenen wie die der Passion ins GraBliche und Wilde ge- 
drangt werden. Immerhin kommt die Portratierung einer biirgerlichen Wohnstube, in der nicht der 
kleine Schrei des neonato begluckend hallt, sondern Sterbegewimmer mit Stohnen und fieulen sich mischt, 
bisher nie vor; man braucht nur Geburtsbilder des Fra Fihppo Lippi wie das des klemen Ambrosius in 
Berlin (N 95 b) neben unsere Reliefs zu stellen, um den ganzen Abstand der Empfmdung und Grund- 
auffassung zu ermessen. Technisch ist der alte Reliefstil, sei es der Kastenstil, sei es der des rilievo 
schiacciato aufgegeben; man wird an altrbmische Reliefs erinnert, wenn man hier die Figuren im hochsten 
Relief ohne Ubergang in den Hintergrund vor der flachen Grundplatte stehen sieht. Vielleicht darf man auch 
einen EinfluB der realistischen niederlandischen Kunst annehmen. Sicher ist die psych ologische Akzentuierung 
der Trostlosigkeit bitteren jugendlichen Sterbens in einem Augenblick, da die Freude anheben sollte, als Ein- 
gestandnis dafiir zu nehmen, daB die alten kirchlichen Symbole mchts mehr sagen, nicht mehr trosten konnen. 
Ira Chor von Sa. Maria novella, wo das Grabmal stand, waren damals noch Orcagnas Fresken aus dem 
Leben des Taufers und Marias zu sehen — da sah man heitere Wochenstuben, horte jungen Kinderruf 
und das Locken begliickter Mutter. Welch ein Kontrast nun das blttere Bekenntnis zur Wirklichkeit in 
den Steinreliefs, deren grelle Sprache man an den Grabern bis dahin ganz und gar nicht gewohnt war! 
Die vier Eckfiguren der Gerechtigkeit, Liebe, Hoffnung und des Glaubens, die das musee Andre besitzt, 
konnten — falls sie wirklich zu diesem Grabmal gehbrten ~ den Realismus des Ganzen nicht mildern* 

Die Oberraschung steigert sich, wenn man hort, daB Verrocchio zu gleicher Zeit ein 
zweites Grabmal macht, das nicht nur einen ganz andern Aufbau hat, sondern sich im 
Psychologischen durchaus wieder an die alten Formeln der Kirche anschlieBt. In Viterbo 
war 1473 der Kardinal vonTeanb, Niccolo Forteguerri, gestorben, einer der bedeutenden 
Humanisten am Hof Pius II. und Paul IL, der sogar einige Zeit zu den Papabili rechnete, 
dann aber im Conclave von 1471 doch Sixtus IV. unterlegen war. Der Kardinal hatte 
seiner Vaterstadt Pistoia ein Liceo fiir arme Studenten gestiftet, und so beschlossen seine 
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DAS RELIEF AM SILBERALTAR DES BAPTISTERIUMS 


Mitburger, dem am 2 L September 1 47 1 ^ kaum vier- 
undfunfzigjahrig Verstorbenen emen Kenotaph 
zu errichten fur 300 Goldgulden* Man scheint 
eine Konkurrenz ausgesclirieben zu haben ; denn 
es ist von einem Modell Piero Pollaiuolos die 
Rede und auch die Tonskizze Verrocchios hat sich 
erhalten (Abb. 178) (London, Victoria- Albert- Mu- 
seum). Lorenzo Medici, zum Schiedsrichter berufen, 
hat sich fiir Andreas Arbeit entschieden. Die 
Londoner Skizze, die Venturi wieder einmal be- 
zweifelt — er nennt die Gebarde des Kardinals 
„seicentistisch^^ ! — zeigt deutlicher als das barock 
entstellte ausgefuhrte Werk, was Verrocchio beab- 
sichtigt hat. 

Auf dem kleinen, nur angedeuteten Sarkophag — 
der ja nicht wirkiich die Gebeme enthielt — kniet der 
Kardinal in seliger Entriicktheit : „Siehe, ich sehe den 
Himmel offen'^ Von vier machtigen Engeln durch die 
Wolken geleilet, senkt sich der Meister zu dem treuen 
Schuler. Glaube, Liebe und Hoffnung schweben urn den 
Kardinal und wollen ihn in die Hohe fiihren. Hier haben 
wir die ideale Koraposition hochster Weitraumigkeit, im 
Sill der sistinischen Madonna Raffaels. Donatello hatte 
Abb. 178. Verrocchio: Tonskizze zum Grabmal auf dem Brancaccigrab in Neapel den Hochflug darge- 

Forteguern in Pistoia. London stellt, der Maria in die Wolken entriickt. Hier kmet der 

Sehnsuchtige noch in Erdenschwere auf dem Grabstein; 
aber das Auberordentliche der Entruckung bereitet sich vor. Die Verbindung der oberen und der Wirkiich- 
keitsweit war der symboliscben Sprache des Trecento leicht gegliickt; der Reahsmus des Quattrocento fand 
dafiir nur die Formel der Andeutung, wenu er, wie bei Bern. Rossellmos Grab des Kanzlers Brum, uber 
dem Toten die Madonna in der Lunette erscheinen lieB. Verrochio erst findet die Anordnung emer liber- 
wirkiichen Szene in demselben illusionistischen Smne, in dem einst Naoni di Banco das Relief der Gurtel- 
spende an der Porta della mandorla des Fiorentiner Dorns komponiert hatte. Es ist eine Steigerung auch 
fiber Antomo Rosseliinos Kardinalsgrab heraus. Derselbe Kiinstler forrat also in denselben Jahren einmal 
das hochst realistische Tornabuonigrab mit all seiner Trostlosigkeit und Verzweiflung, und zugleich eine 
Grabtafei visionarer Schau und hochster Transzendenz. Herrliche Tonskizzen zu den Mandorlaengeln sind 
im Louvre (Sammlung Thiers) erhalten (Abb 179). Vielleicht ist auch die edle Tonskizze der Grablegung 
in Berlin fur das Denkmal (Sarkophagfront?) bestimmt gewesen. Jedenfalls ist diese Skizze ein Meisterwerk 
Andreas (Abb. 180). In dem Nikodemus, der des Herren Leib in Empfang nehmen will, durfte ein Portrat 
des Kardinals zu sehen sein, falls dies Relief zu dem Grabmal gehort hat. 

Eine letzte Arbeit in der Fiorentiner Heimat fallt in das Jahr 1479. Das goldene Dors ale, das die 
Mercanzia in Florenz fiir den Altar des Baptisteriums im Trecento gestiftet hatte, war noch immer nicht 
fertig gewordgn. 1452 machte Michelozzo die silberne Statuette des Taufers fur die Mittelnische. Es blieben 
aber noch vier Reliefs aus dem Leben des Taufers zu arbeiten; eines da von hat Pollaiuolo, das andere, die 
Enthauptung des Taufers, Verrochio gemacht. Hier meldet sich in Andrea der alte Goldschmled wieder. 
Die Arbeit ist Feinhandwerk hochster Ordnung, zugleich perspektivisch von wissenschaftlicher Kiarheit. 
Der Augenpunkt wird ziemlich hoch und nach links gelegt; so eafcsteht ein tiefer plattenbelegter Hof vor 
einer Palasthalle, die rechts in einem Vorbau vorspringt. Den Haupkontrast bildet die stille und eng zu- 
samraengeschobene Figur des knienden Taufers mit der pompos das Schwert schwingenden nackten Figur 
des Henkers. Drei reich gepanzerte .Soldaten stehen hinter dem Taufer, der Hauptmann der Leibwache und 
sein Adjutant rechts vom Henker. Alle Panzer sind ubersat mit dem Schuppenmuster, mit Masken und 
Punzwerk; ein ganzes Feuerwerk der reichsten Omamentik wird abgebrannt und wieder einmal fiihlen wir 
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die Fulle und den Besitz jener goldenen 
Tage, die selbst das Gewaffen so hoch ge- 
steigert hat. Leider steht der Altar heute 
im Museum der Domoperaj so daB er des 
festlichen Kerzenglanzes entbehren inuBj 
der einst bei den Festen auf seinem Silber 
sich spiegelte. Nur am 24. Jum wird all- 
jahrlich der Altar ins Baptisteriumgebracht, 
wo sein Glanz sich im Hochamt immer 
wieder erneuert. 

Fuhrte dies 1480 vollendete Sil- 
berrelief Andrea nodi einmal zu der 
Zierarbeit der Jugend zuruck, so rief 
der groBe Auftrag Venedigs, das 
Reitermonument fiir Bartolom- 
meo Colleoni zu gieBen, ihn auf 
die stolzeste Hohe der monumentalen 
Plastik (Abb. 181—183). Der 1479 
verstorbene groBe General, der Sieger 
vieler Salzkriege, die die Republik 
Venedig mit den Nachbarn gefiihrt 
hatte, hatte der Lagunenstadt einen 
groBen Teil seines Vermogens ver- 
Abb. 179. Verrocchio; Engel. Tonskizze fur das Qrabmal Forte- macht mit der Bedingung daB ihm 
guerri in Pistoia. Louvre. Reitermonument auf der piazza 

S. Marco errichtet wiirde. Zum Oliicke ging der Rat von Venedig iiber die Platzfrage 
hinweg und rief zum Wettbewerb Bellano, Alessandro Leopardi und Verrocchio auf. Ver- 
rocchio kam 1481 nach Venedig, ^mit einem Pferd in LebensgroBe aus weiBem Wachs. 
Lokale Intrigen suchten dem landesfremden Florentiner den Auftrag zu entreiBen ; in seiner 
Wut zerstorte Verrocchio das Modell. Aber dann fiel ihm 1485 doch der Auftrag zu und 
bis zu seinem Tod 1488 hat er 
an diesem groBen Werk gearbeitet. 

Das Tonmodell wurde fertig, nicht 
aber der GuB, den Leopardi dann 
ausfiihrte. 

Neben der altenGrabeskircfae 
derVenezianer, S.Giovanni e Paolo, 
steht auf sehr hohem Socket die 
Reiterfigur. Dermachtigundruhig 
ausschreitende PaBganger wendet 
seinen Hals nach links, der Con- 
doftiere hat sich in die Steigbiigel 
gestellt und blickt ebenfalls nach 
links, als komme dort auf dem vor 
ihm liegenden Kanal die Barke 
des Senats zu alter Huldigung. 

Das Geschirr des Pferdes, der Abb. 180. Verrocchio: Beweinung Christi. Tonskizze. Berlin. 
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MADONNENRELIEFS VON VERROCCHIO 


Satiel und der Pan- 
zer des Helden sind 
wieder aufs reichste 
geschmiickt. Dielinke 
Vorderhand des Pfer- 
des ist erhoben und 
gebogen, ohne jene 
Stiitze, die Donatello 
einst niclit entbehren 
zu konnen glaubte. Zu 
diesetn GroBen tritt 
Verrocchio auch hier 
wieder in ideale Kon- 
kurrenz; denn der 
Gattamelata im nahen 
Padua fordert natiir- 
lich den Vergleich her- 
aus. So viel Bestechen- 
des nun auch der Col- 
leoni hat, an plasti- 
scher Wucht und Ge- 
schlossenheit ist er 
Donatellos Reiter nicht 



Abb. 1 81 . Verrocchio : Colleoni. Venedig". 


gewachsen. Eins Irei- 
lich gelang Verrocchio 
besser . die Beherr- 
schung des Rosses 
durch den Reiter. Das 
Momentane der Be- 
wegung ist aber der 
Monumentahtat nicht 
gunstig. MancheVer- 
zierlichung mag auch 
Leopardis Zutat sein. 
Die Kleinheit des Plat- 
zes — immerhin des 
groBten, den Venedig 
auBer seiner piazza 
S. Marco zur Verfii- 
gung hat — ist gunstig 
fur die bedeutendeWir- 
kung der Statue. Von 
aller Portratpflicht hat 
Verrocchio hier abge- 
sehen ; er hat den Ty- 
pus des Condottiere ge- 


schaffen und auch im Pferd einen Kanon aufgestellt, den selbst ein Durer als Meisterform 
anerkannt hat. Zu gleicher Zeit, als Andrea in Florenz an seinem Wachsmodell arbeitete, hat 
sein groBer Schuler Leonardo in Mailand mit dem Reiterdenkmal Francesco Sforzas begonnen, 
das neben dem Gattamelata und Colleoni die dritte und bedeutendste groBe Leistung des Quattro- 
cento auf diesem Gebiete hatte abgeben konnen, wenn es zur Ausfuhrung gekommen ware. 


Das Lieblingsihema aller quattrocentistischen Plastiker, das Madonnenrelief, ist von Verrocchio selten 
behandelt worden ; heber hat er die himmlische Mutter gemalt. Nur ein Terrakottarelief wird ihm mit Sicher- 
heit zugeschrieben, friiher m Sa. Maria nuova, heute im Bargello (Abb. 184). Die Komposition ruckt von 
Desiderio und Antonio Rossellino im ahnlichen Sinne ab^ wie die Frauenbiiste der Lucrezia Donati von der 
der Marietta Strozzi. Das Relief ist vielleicht das Modell fiir ein Marmorrelief, das Verrocchio nach Vasari 
fiir die Medici gemacht hat. Dann diirfte man vermuten, daB in dieser Edelfrau Clarice Orsini, Loren- 
zos Gattin, portratiert ist. Jedenfalls ist diese Madonna nicht mehr die kindjunge Mutter der fruheren Zeit, 
sondern reifer in soramerlicher Schonheit und Qelassenheit. Das pausbackige Kind scheint ein jungerer 
Bruder des Delphinmannleins zu sein. Verrocchio stellt den Knaben rechts neben die sitzende Mutter auf das 
Kissen der Briistung, wo das Kleine etwas unsicher, aber doch ganz frei steht. Die Fallen des Mantels 
Marias unter ihrem rechten Arm zeigen wieder jene Kunst, die wir schon bei der Thomasgruppe geriihmt 
haben. Von der innigen Verbindung von Mutter und Kind, wie sie in der Donatello-Schule ublich war, ist 
Verrocchio hier bewuBt abgegangen; das Stuck ist reprasentativ, eine Schaustellung des gSttlichen Kindes. 
Die Komposition kommt ahnlich, aber stets mit dem Kind auf der linken Seile, in Stucchi, Glasuren und auch 
in Marmor wieder vor, wobei der Kleine aber im Sinne Desiderios verhiibscht und elegantisiert wird. Das 
Relief in Boston (bei Msr. Shaw) hat m. E. mif Verrocchio nichts zu tun. Von Verrocchios gemalten Ma- 
donnenbildern ist bei weitem die wichtigste Tafel die Madonna in Berlin Nr. 104a, sicher viel friiher als das 
Florentiner Relief, im Charakter Fra Filippis Madonnen nahestehend. Verwandte Bilder sind in London, 
Frankfurt am Main und Berlin Nr. 108. Uber diese Bilder sowie liber Verrocchios Taufe Christi in 
Florenz wird an anderer Stelle Auskunft zu geben sein. 
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Abb, 182. Verrocchio. Colleoni, Detail vom Reiter- Abb. 183. Verrocchio: Detail vom Reiterstandbild 
standbild in Venedig. des Colleoni. Venedig. 


Schon mit 52 Jahren ist Verrocchio gestorben; der Verlust ist um so groBer, wean 
man bedenkt, daB Donatello und Luca della Robbia 80 Jahre alt geworden sind, Michel- 
angelo sogar 90. Vier Jahre spater starb auch sein groBer Conner Lorenzo magnifico und 
damit endet die Epoche der goldenen Tage, der auch Verrocchio so viel Glanz, und Dauer 
verliehen hat. Aber Verrocchios Erbe lebte in manchem Schuler fort. Personlich am 
nachsten stand ihm Lorenzo di Credi, dem er auch die Vollendung des Colleoni-Denkmals 
ubertragen hatte; wichtiger wurde das, was Perugino bei Verrocchio gelernt hat. Francesco 
di Simone ist ein sorgsamer marmorario, der namentlich im Orabmal Tartagni in S. Do- 
menico in Bologna dem Meister Ehre gemacht hat, wenn er auch darin mehr Desiderios als 
Andreas Vorbild folgt. Ein groBes Madonnenrelief von ihm befindet sich in Solarolo. Auch fiir 
Botticellis und Ghirlandaios Jugend war Verrocchios Atelier wichtig; aus Siena kam vermutlich 
Francesco di Giorgio heriibergewandert. Alle uberholte um viele Grade natiirlich Leonardo, 
der fast gleichzeitig mit Andrea Florenz verlieB, um dann in Mailand ein freieres Feld zu 
gewinnen, auch er wie sein Meister Maler und Plastiker. 

C) Antonio Pollaiuolo (1429—98) ist sieben Jahre alter als Verrocchio und hat ihn 
um zehn Jahre iiberlebt. Wie jener seine letzte und bedeutendste Arbeit auBerhalb Florenz 
schuf, so hat auch Pollaiuolo nicht daheim, sondern in Rom die voile Flohe erreicht; ja man 
kann sagen, daB erst die Auftrage der Curie ihn zu dem GroBplastiker gemacht haben, wie er 
auf Orund seiner beiden Papstgraber heute vor uns steht. Er ware der Berufene gewesen, 
fiir Giuliano und Lorenzo Medici das monumentale Orabmal zu schaffen; aber die Vertreibung 
der Medici lieB es nicht zu diesem Auftrag kommen. Wie Andrea, so beginnt auch Antonio 
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als Ooldschmied, und zwar in der Werkstatt jenes 
Bartoluccio, dem auch Ghiberti sein Konnen ver- 
dankte; nach Vasari soli er auch an Ghibertis 
zweiter Domture mitgearbeitet haben, die aber 
schon in Arbeit war, als Antonio erst geboren 
wurde. Diese Feinarbeit in Gold und Perlen hielt 
ihn lange test, im Dienst der Domherrn und des 
Baptisteriums hat er kostbare Kreuze und Gerate 
gemacht, ein Relief am Silberaltar des Baptiste- 
riums (die Geburt des Taufers) ist von seiner 
Hand, wir horen von Reliquiaren, Giirteln und 
Rustungen zur Giostra von 1 469 Der groBe Silber- 
helm, den Florenz 1472 dem siegreichen Heer- 
fuhrer Federigo, Duca d’Urbino schenkte, war ein 
Meisterwerk seiner Hand. Auch fiir Stickereien, 
die den Altar des Baptisteriums zieren sollten, hat 
er die Zeichnungen gemacht; die Domopera ver- 
wahrt noch die ausgefiihrten Paramente. Weiter 
wird von Pollaiuolo geriihmt, daB er in der‘ 
Zeichnung und dem festen Kontur, namenthch 
auch des Nackten, der Erste seiner Zeitgewesen sei. 
So wundert es uns nicht, wenn er auch zu den 
ersten Meistern gehort, die den Grabstichel beniitz- 
ten, um Meisterblatter fiir die anderen Kiinstler, 
Meisterzeichnungen, zu stechen. Um 1460 wandte er sich, in Ateliergemeinschaft mit seinem elf 
Jahre jungeren Bruder Piero, der Malerei zu; Altarbilder wie das fiir die portugiesische 
Kapelle in S. Miniato und der Sebastian fiir die Cappella der Capponi in den Servi erwarben 
ihm hochsten Ruhm, ebenso seine Tugendgestalt in der Mercanzia. Am meisten aber wurden die 
Herkulesbilder auf Leinwand bewundert, die fiber der Spalliera im gabinetto Piero de’ Medicis 
standen: Herkules totet den Lowen, die Hydra und Antaeus. Leider haben wir nur ein 
schwaches Echo dieser groBen Tafeln in einem kleinen Diptychon derUffizien; Venturi sagt 
aber mit Recht, daB seit Massacios Brancaccifresken bis zu Michelangelos Karton der baden- 
den Soldaten keine Arbeit so sehr die Kfinstler gefesselt und zum Kopieren gelockt habe, 
als diese drei groBen Tafeln. Vielleicht sind die Fresken im Palazzo Venezia in Rom, die um 
1471 Oder 1489 entstanden sind, auch Arbeiten Ant. Pollaiuolos; jedenfalls enthalten sie die- 
selben Themata wie die Medici-Bilder. Man wundert sich, daB der so Gefeierte nicht mit 
Botticelli, Ghirlandaio u. a. nach Rom 1481 zur Ausmalung der Sistinischen Kapelle gerufen 
wurde. Aber Antonios saubere Feinarbeit paBte weniger fur das Fresko als fiir die Holz- 
tafel. Auch war der Naturalismus, die Farbigkeit und die fast wissenschaftliche Energie 
seiner Formensprache sicher nicht nach dem Herzen des Papstes Sixtus IV., der bekanntlich 
nach der Vollendung des sistinischen Freskenzyklus dem durch reichliche Ooldhohung blen- 
denden Cosimo Roselli den Preis zusprach. Der Ruf nach Rom erfolgte aber dann doch 
noch und zwar zu einer groBeren und selbstandigeren Aufgabe. Spatestens 1490 kam An- 
tonio an den Tiber und hier hat er fur den lebenden und den verstorbenen Papst zwei Bronze- 
denkmaler geschaffen, die als die einzigen Quattrocentograber aus der alten Peterskirche in 



Abb. 184. Verrocchio: Madonnenrelief. Florenz, 
^ Bargello. 



DAS GRABMAL PAPST SIXTUS IV. IN ST. PETER 


143 


den Neubau mit heriibergenommen sind. Es sind dieGraber Sixtus IV. und Innozenz VIII.; das 
erstere wurde in dreijahnger Arbeit 1493 fertig, das andere kurz vor Antonios Tod 1498. 

In diesen beiden Denkmalern findet nun das stolze Thema des Papstgrabes, das vom 
Quattrocento bisher nicht bewaltigt worden war, zum ersten Male eine monumentale Ausge- 
staltung. Simone Ghisis Grabstatte Papst Martins V. im Lateran erhebt sich nicht iiber 
einen in jener Zeit vielverbreiteten Typus ; dieGraber Eugen IV., Nikolaus V., Pius 11. und 
Paul II. sind nur in Resten erhalten, das des letzteren Papstes hat Mino im AnschluB an 
Florentiner Vorbilder gearbeitet. Schon dadurch, daB Antonio statt des Steins die Bronze 
wahlt, kommt er zu einem ganz neuen Aufbau. Sein Sixtusgrab (Abb. Tafel VII), das frei 
auf dem Boden liegt, ist ein niedriger, aber breitausladender, schwer wuchtender Katafalk. 

Der Tote liegt im vollen Ornament auf dem Paradebett, von kirchlichen und humanistischen allegorischen 
Gestalten umlagert, die dankbar am Grab ihres Protektors Wache halten und dem Entschlafenen die Weisen 
ihrer Weisheit ins Jenseits singen, denen er im Leben so oft und gern gelauscht hat. 



Die Skizze zeigt die Verteilung der Tugenden und Wissenschaften. Die Vertreter des Trivium und 
Quadrivium sind um eine achte Figur, die Prospettiva, vermehrt. Machtige Kr^ze,. Bander, geschuppte 
Profile und Akanthusranken teilen den Unterbau in zehn Felder; hier lagern zierliche, halbbekleidete 
Frauen, an der Orgel, dem Astrolabium, auf Betten und auf dem freien Boden und wirken ihr altes Spiel. 
Theologia (Abb. 185) blickt staunend zur Trinitat, die ihr in feuriger Sonne erscheint; von der anderen 
Seite naht ein schwebender Engel mit dem gedffneten Buch der Offenbarung. Im reichen Contrapost ist die 
Prospettiva gelagert, im Arm den Eichbaum der Rovere und die Zirkelscheibe haltend, das Buch hoch auf- 
gestiitzt auf dem Knie. Die junge Frau Musica sitzt vor der Orgel und sucht die vollen Akkorde auf den 
Tasten; Violine, Gitarre, Tamburm liegen links am Boden, ahnlich wie bei Raffaels Cacilienbild. Fromm 
kniet das Madchen am Buch der Grammatik, das die Meisterin ihr deutet, deren schbner, junger, nackter 
Oberkorper edel in dunkler Bronze schimmert. Auch die sitzenden Figuren der Tugenden sind lebhaft 
bewegt, zierliche muntere Frauleins, die mit Frische die alten Symbole halten und dabei heiter uns an- 
blicken. Ein glucklicher Stolz erfullt die Mienen und eifrig bringt jede Tugend ihre Krafte zum Ausdruck. 
Bei der Hauptfigur sucht Antonio, ahnlich wie Verrocchio bei der Thomasgruppe, in der Fiille der Gewand- 
masse pompbs zu sein. Aber der Faltenwurf ist flacher, gratiger und straiten Die Kissen unter dem Kopf 
und die Decke unter der Papstfigur sind auBerst reich und voll dekoriert. Wichtiger aber als das Einzelne 
ist die monumentale Wucht des Ganzen, dieses schwermiitig feierlich dunkelnden Katafalks, der der sakularen 
Idee von der Unverruckbarkeit und Unbeirrbarkeit der papstlichen Macht einen Ausdruck verleiht, wie er 
keinem spMeren Papstgrab in gleicher Starke gelang. 
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Das andere Grab, das Inno- 
zenz VIII. Leiche birgt, ist ein 
Wandgrab mit der doppelten 
Figur des Papstes (Abb. 186 und 
187); einmal liegt er schlafend 
auf dem reich mit Wappen, Tieren 
und Schlusseln geschmiickten Sar- 
kophag, das andere Mai thront 
er hochst lebendig dariiber auf 
der sella gestatona, die Hand 
hebend zum Spruch an die Menge, 
in der Linken die heilige Lanze 
des Longinus. Die drei Kardinal- 
tugenden fullen die abschlieBende 
Lunette, die vier anderen Tugend- 
gestalten thronen rechts und links 
von der Haupthgur. Das Oanze 
[kann sich an Wucht und Ge- 
schlossenheit mit dem Sixtusgrab 
nicht messen ; aber die Arbeit ist im einzelnen noch sorgfaltiger — die Spes z. B. gehort 
zu Pollaiuolos reifsten Leistungen — und der Gedanke der Unsterblichkeit, der in dem iiber 
seinem Grab zu neuem Wirken sich erhebenden Papst zum Ausdruck kommt, hat z. B. einen 
Michelangelo so beeindruckt, daB dieser in den Medicigrabern dies Motiv wieder aufnimmt, 
das ja dann fiir die ganze lange Reihe der Papstgraber im Cinquecento, Seicento und Sette- 
cento kanonisch wird. In dieser Papstfigur hat Antonio seine letzte Kleinlichkeit uberwunden . 
Rom hat ihm zur vollen Monumentalitat verholfen. Der Sarg stand urspriinglich oberhalb der 


Abb. 185. A. Pollaiuolo: Theologia. Detail vom Grab Sixtus IV 
Rom, St. Peter. 


thronenden Figur auf dem breit ausladenden Gesims und das Ganze sa6 viel niedriger an der 
Wand als heute, wo natiirlich auch sonst die zu groBen Raumverhaltnisse ungiinstig wirken. 

Von kleineren Arbeiten ist die Tonbiiste eines j ungen Kriegers im Bargello in Florenz zu er- 
wahnen, dessen Panzer wiederum mit fierkuIes-Taten (er tdtet die Schlangen und die Hydra) verziert ist, 
Vieileicht bat Antonio einen derartigen Panzer zur Giostra von 1 469 geliefert. Sollte der Dargestellte jener 
Gentile Virgilio Orsini sein, dem Pollaiuolo in einem Brief von 1494 versprach, gegen Erwirk freien Geleits 
nach Toscana nicht nur seme Bronzebiiste, sondern eine ganze Reiterstatue zu machen? 

Wenn wir oben sagten, daB jene drei Herkulesbilder Pollaiuolos fur die Medici nur in 
dem kleinen Diptychon der Uffizien emen Niederschlag gefunden batten, so ist doch auch in 
der Plastik ein wertvolles Echo zu finden: Die Bronzestatuette des mit Antaeus ringenden 
Herkules im Bargello (Abb. 188) scheint die Komposition eines dieser Spallierenbilder wieder- 
zugeben. Der Riese, dem aus dem Boden mutterliche Kraft zustromt, wird von Herkules 
hochgehoben und um die Lenden gepreBt, bis er den letzten Atem ausstoBt. Ein gewalt- 
sames Motiv, das Antonio Gelegenheit zu hochster Anspannung der Korper, der Muskulatur 
und Enervation gab. Bode hat noch eine ganze Reihe von Statuetten Pollaiuolo zuge- 
schrieben; so den prachtvollen Herkules mit den goldenen Apfeln in Berlin (Abb. 189), der den 
rechten FuB auf das Lowenhaupt stemmt; ein anderer, ausruhender Herkules mit dem Lowenfell 
auf der linken Schulter ist bei P. Morgan. Schlanker und jugendlicher sind Antonios Paris- 
statuetten (Sammlung Morgan und Andre). Auch die nicht fertig ciselierte Statuette des 
Neapler Museums nehmen Venturi und Bode fur Pollaiuolo in Anspruch. Hier ist ein bar- 
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tiger behuteter nackter Mann als 
David dargestellt, der sein rech- 
tes Bein auf die Locken des 
Riesenhauptes setzt, die Linke 
sollte wohl das Schwert halten. 

Ein bartiger, bejahrter David — 
wie seltsam! 

Antonio Pollaiuolo uber- 
rascht uns, ahnlich wie Verroc- 
chio, durch seine Vielseitigkeit. 

Er ist Goldschmied und Waffen- 
schmied, Zeichner und Graphiker, 

Bronzekunstler im kleinsten wie 
im groBten MaBstab, Maler und 
Perspektiviker ! Der Marmor frei- 
lich fehlt vollstandig. Erst die 
letzten zehn J ahre erschlieBen An- 
tonio in Rom die Moglichkeiten zu 
ganz monumentalen Leistungen. 

Leider geht er in dem Augenblick von Florenz fort, als diese Stadt auch Verrocchio ent- 
behren muB. Pollaiuolos starkste Kraft lag in der Behandlung der nackten, stehenden mann- 
lichen Gestalt; er entdeckt hier so viel Bewegung, Selbstleben und Oberflachenspiel, daB er 
selbst Verrocchio darin ubertrifft, Aber freilich fehlte ihm oft jene hohere Gelassenheit, die 
Verrocchios Figuren in die Idealitat hebt. Auch Pollaiuolo hat Skizzen fur ein Reiterdenk- 
mal gemacht und zwar fiir das Francesco Sforzas in Mailand, also in Concurrenz mit Leo- 
nardo. AuBerdem ist von dem Reiterdenkmal jenes obengenannten Orsini die Rede. Die 
Lebhaftigkeit in den Bewegungen seiner allegorischen Gestalten an den Papstgrabern ist 
oft getadelt worden; wie mir scheint, mit Unrecht. Stille Tugendhguren waren zwei Jahrhun- 
derte lang immer wieder gebildet worden; Antonio wollte eine lebendige Totenwache darstellen, 
die bei den Klangen der Totenmesse sich regt und bedeutsam ihr ewiges Leben erweist. 

D) Bertoldo di Giovanni, der dritte gefeierte Bronzekunstler in der zweiten Halfte 
des Quattrocento, von dem der Humanist Bartolomeo Dei bei seinem Tode 1491 schreibt: 
„. . . in Toscana, ja vielleicht in ganz Italien gibt es keinen zweiten Kunstler von so edler 
Begabung und Fertigkeit", darf dennoch mit Verrocchio und Pollaiuolo nicht auf eine Stufe ge- 
stellt werden. Denn er ist nicht ein GroBplastiker wie diese gewesen ; Medaillen, Bronzestatuetten, 
Plaketten und Bronzereliefs, das sind seine Leistungen. Er laBt bisweilen die Statuetten von seinem 
Gehilfen Adriano Fiorentino gieBen; die Statuette des sog. Arion oder Apollo im Bargello, 
die nur halb vollendet ist, zeigt, daB erst bei der Bearbeitung des Rohgusses Bertoldos eigent- 
liche Arbeit begann. Bode hat das Verdienst, die Arbeiten dieses Kunstlers wieder zusammen- 
gestellt zu haben, nachdem schon Hugo von Tschudi drei Werke seiner Hand erkannt hatte. 
Venturi hat in dem Bestreben, das Werk dieses Kunstlers' zu erweitern, ihm die widersprechend- 
sten Dinge zugeschrieben, gegen deren irrtiimliche Registrierung nicht deutlich genug Ein- 
spruch erhoben werden kann. Bertoldo hatte die weltgeschichtliche Aufgabe, als Schuler 
Donatellos und Lehrer Michelangelos zwischen den zwei groBten Plastikern Italiens 
die Verbindung herzustellen ; freilich war die Kunst, die er dem jungen Michelangelo nahe- 

Paul Schubrintf, Die italtenische Plastik des Quattrocento. 10 



Abb. 186. A. Pollaiuolo: Papst Innozenz VIII. Detail vom Grabmal 
in St. Peter, Rom. 
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BERTOLDOS LEBENSGANG, SEIN VERHALTNIS ZU DEN MEDICI 


brachte, schon weit abgeruckt von der dona- 
tellesken Welt seiner eigenen Jugend. Er ist 
1491 hochbetagt gestorben und mag um 
1420 geboren sein. Die Annahme, dafi er 
Donatello beim Altar in Padua geholfen hat, 
ist sehr gewagt; denn die Urkunden fiber 
diese Paduaner Arbeiten sind sehr vollstan- 
dig von Gloria publiziert worden und Ber- 
toldos Name kommt nicht darin vor. Wohl 
aber ist seine Beihilfe an Donatellos Kan- 
zeln in S. Lorenzo in Florenz (1461 — 66) 
gesichert. Nach dessen Tode scheiiit er neben 
Verrocchio und Pollaiuolo em Vertrauter und 
Familiaris der Medici geworden zu sein. 
Er wohnte in einem Zimmer ihres Palazzo, 
begleitete 1486 Lorenzo Medici ins Bad und 
als 1488 nach dem Tode der Clarice Orsini 
die ihr als Witwensitz bestimmte Villa bei 
S. Marco zu einem Skulpturenmuseum und 
einer Kunstschule eingerichtet wurde, fiber- 
nahm Bertoldo die Leitung. Auf der Medici- 
villa Careggi starb er, und Bartolomeo Dei 
bestatigt uns ausdrucklich sein nahes Ver- 
haltnis zu Lorenzo magnihco. Man bedenke 
aber, dafi die Medici ihn nicht riefen, als es gait, das Grab ihres Vaters Piero herzurichten ; 
auch die Brunnen fur die Villa Careggi hat nicht Bertoldo, sondern Verrocchio gemacht. 
Aus den sechziger Jahren dfirften drei flache Reliefs Bertoldos im Bargello stammen, 
eine Kreuzigung (Abb. 191), eine Beweinung Christi und ein Puttenzug. Die Kreuzigung 
ist sehr bildhaft und flachigj unten stehen ach't eng gedrangte Figuren, in der von Wolken 
durchzogenen Hohe hangt feierlich der Herr, neben ihm still der gute, bewegt der bose 
Schacher, Vielleicht entstammt der gleichen Zeit das Hochrelief einer Reiterschlacht im 
Bargello, das einem antiken Sarkophag in Pisa (ostliche Halfte N XXXll) nachgebildet 
ist (Abb. 192). Es war, nach Frey, an einem Kamin im Palazzo Medici angebracht. Aus 
den siebziger und achtziger Jahren stammen dann wohl die schonen Bronzestatuetten : 
der Bellerophon mit Pegasus in Wien (inschriftlich gesichert, von Adriano gegossen) 
(Abb. 193), und ein Herkules zu Pferde in Modena (Abb 194); im Bargello der sog. Arion 
Oder Orpheus mrt der Geige (nicht vollendet), nackte Manner mit einem Schild in Wien und 
bei P. Morgan, in Berlin ein stehender Herkules, ein kniender Hieronymus, der „Schutz- 
flehende“ und der Nessusraub, ein Madonnenrelief im Louvre, grofiere Plaketten in Berlin 
und London, zum Teil mythologischen Inhaltes („Die Erziehung Amors“ und „Wer kauft 
Liebesg6tter“)j eine schone Gruppe bei E. Foulc in Paris: ein Reiter mit einem Lowen kampfend 
(Abb. 195). ^Dazukommen dann noch eine Reihe Medaillen. 1483 soli Bertoldo ffir die 
Chorschranken des Santo in Padua zwei Reliefs „Durchgang durchs Rote Meer“ und „Jonas“ 
gearbeitet haben, die aber zurfickgewiesen und statt seiner von Bellano gegossen seien. Es 
mufi viel Lokalneid mitgewirkt haben, wenn Bellano fiber Bertoldo den Sieg davongetragen 



Abb. 187. A. Pollaiuolo: Iiinozenz VIII Detail vom 
Papstgrab m St Peter, Rom 


BERTOLDOS STATUETTEN 


147 



Abb. 188. A. Pollaiuolo : Herkules u. Antaeus. Statuette. 
Florenz, Bargello 



Abb. 1 89. A. Pollaiuolo : Herkules. Sta- 
tuette Berlin. 


hat, Venturis Zuschreibung 
der beiden Graber des Erasmo 
de’ Narni und seines Sohnes 
im Paduaner Santo, ebenso 
wie des Sarkophages der Sa 
Giustina in London, den wir 
oben als Arbeit Agostino Duc- 
cios behandelten,ist schondes- 
halb abzuweisen, weil Ber- 
toldo nie in Stein gearbeitet 
hat. Desselben Autors un- 
gluckliche Hypothese, Bertol- 
do sei „um 1474“ (woher dies 
prazise Datum?) nachUrbino 
zu Federigo da Montefeltre 
gegangen, wird im Kapitel 
fiber Franscesco di Giorgio 
zurflckgewiesen werden. Die 
in Frage kommende Medaille 
und die vier Reliefs sind nicht 
von Bertoldo; freilich auch 
nicht von Verrocchio oder gar 


Abb. 190. A. Pollaiuolo. David. Sta- 
tuette. Newyork. 



Leonardo, sondern von dem 
Sienesen. In die Zeit der Mit- 
arbeiterschaft Bertoldos bei 
Donatello setzt Venturi auch 
das groBe bronzene Kfeuzi- 
gungsrelief des Bargello als 
Bertoldos Arbeit; aber es 
fuhrt kein Weg von einem so 
frfihen Meisterwerk zu Ber- 
toldos oben besprochenem 
Kreuzigungsreiief ; das erstere 
ist von Donatello selber. 

Von den Bronzestatuetten ist 
d.e des Bellerophon, der den 
Pegasus zu bandigen sucht, das 
bedeutendste Stuck ; die sehr rhyth- 
mische Silhouette dieser Gruppe 
geht weit liber Donatellos Konzep- 
tionen hinaus. Eine viel geriihmte 
Statuette war der Kent aur N e s s u s 
mit Deianeira, den Bertoldo fur 
semen Gdnner Lorenzo Medici ge- 
macht hat. Eine verzierlichte und 
etwas angstliche Nachbildung des 

io=« 
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BERTOLDOS REITERSCHLACHT IM BARGELLO 


verlorenen Originals besitzt das Kaiser-Fnedrich- 
Museum. Bertoldo scheint ahnlich wie Pollaiuolo fur 
Lorenzo Medici Herkulestaten dargestellt zu 
haben. So hat sich bei Salting in London eine Gruppe 
Herkules mit dem Ldwen erhalten; stehende Herku- 
lesfiguren besitzt, wie schon erwahnt, das Berliner 
Museum und P. Morgan. Vielleicht ist auch, wie 
' Bode annimmt, der mittelste Reiter (mit Keule und 
Lowenhaupt) m dem Bat tag lienre lief als Herku- 
les anzusprechen. Das Thema nahert sich vermut- 
lich Michelangelos bekanntem Kentaurenrelief, jener 
Jugendarbeit, die noch unter Bertoldos Augen oder 
bald nach dessen Tode entstand. Obwohl em Mar- 
morrelief, ist es sicher von des Lehrers Bronzerelief 
beeinfluBt. Nun handelt es sich bei Michelangelo 
zweifellos um einen Kampf um em Weib, um Deida- 
/“meias Raub auf ihrer Hochzeit mit Peirithoos ; Poli- 
zian haite Michelangelo die Erzahlung nach Hygie 
(ed. M. Schmidt, Fabel XXXIII) erklart. Das Thema 
kommt ofter in der damaligen Kunst vor; Francesco 
di Giorgio z. B. hat die Szene in dem „Discordia“ 
genannten Relief in London behandelt In derselben 
Fabel Hygins ist aber auch von Herakles die Rede, 
wie er Deianeira, die Tochter des Dexamenes, gegen Eurytion den Kentauren verteidigt habe; dieser Kampf 
konnte in Bertoldos Relief dargestellt sein; das nackte Madchen ware dann Deianeira, der stehende Mann 
rechts ihr Vater. Bertoldo hat ja auch sonst Herkules zu Pferde dargestellt (Modena). DaB Gepanzerte ihm 
helfen, gehdrt zu den freien Variationen, die die Renaissance liebt. Da die Angreifer Keulen haben, ist eine 
Schlacht der Griechen und Trojaner, wie Wickhoff vorschlug, ausgeschlossen. 

Bertoldos Schaumunzen bieten im Revers ein ganz anderes Relief als die Reiterschlacht; 
es ist ganz flach, die Figuren sind sehr klein und werden um einen Carro oder eine Archi- 
tektur gruppiert. Die Mahometmedaille ist 1481 gegossen, die beiden Schaumunzen auf Lorenzo 
und Giuliano Medici mit dem Uberfall der Pazzi im Florentiner Dom auf der Riickseite ent- 



Abb. 1 92. Bertoldo : Reiterschlacht. Florenz, Bargello. 



Abb. 191. Bertoldo: Kreuzigung. Bronzerelief. Flo- 
renz, Bargello. 
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standen zweifellos bald nacb der r— 

Congiura, 1478 (Abb. 196). Hier 
gelang im kleinsten Relief eine 
ganz monumentale Komposition. 

Wir sind am Chorgestiihl unter 
der Domkuppel; die Messe wird 
zelebriert, die Priester smgen. Da 
nahen dieVerschworer, der Kampf 
entspinnt sich und das eine Opfer, 

Giuliano, fallt, aus vielen Wun- 
den blutend, zu Boden. Unsterb- 
lich und gewaltig erheben sich 
Giulianos und Lorenzos Haupter 
hoch liber die Schranken des 
Chores heraus. 

Als Gehilfe und GieBer 
Bertoldos wird fur die Spatzeit 
Adriano Fiorentino genannt, 
eigentlich Adriano dl Giovanni] Abb. 193. Bertoldo: Bellerophon und Pegasus. Statuette. Wien. 

de’ Maestri. Er muB um 1440 geboren sein, war wohl seit 1470 etwa bei Bertoldo, 1486—88 
steht er als StuckgieBer im Dienste Virginio Orsini, in dessen Gefolge er dann zu Ferdinand I. 
von Neapel kam. 1495 ist er in Urbino an Guidubaldos Hof, von dort sendet ihn Herzogin 
Elisabetta an ihren Bruder, den Herzog 
Gianfrancesco Gonzaga von Mantua, dem 
sie ihn als buon scultore emphehlt, e ha qui 
facte alchune medaglie molto belle; auch 
sei er ein guter Sonettendichter, Lauten- 
schlager und Improvisator. Von Mantua 
zog Adriano iiber die Alpen zu dem sach- 
sischen Kurfiirst Friedrich dem Weisen nach 
Dresden, dessen Biiste er 1498 modelliert 
hat — der GuB in Gelbbronze scheint 
allerdings von einem deutschen Meister her- 
zuriihren (Dresden, Albertinum). 1499 ist 
Adriano in Florenz gestorben. C. v. Fabriczy 
hatihm die schone Biiste Ferdinand I. von 
Neapel im Neapeler Museum (Abb. 198) 
zugeschrieben ; eine Venusstatuette^der Samm- 
lung Foulc in Paris ist ebenfalls von seiner 
Hand. Von Medaillen haben sich erhalten ; 

Degenhard Pfeffinger, Ferdinand I. von 
Neapel, Giov. Gioviano Pontono in Neapel, 

Cardinal Raffaele Riario, Elisabetta da Mon- 
tefeltre von Urbino, Emilia Pio in Carpi. 

Den beriihmten Neapler Humanisten Pon- Abb. 194 Bertoldo: Herkules. statuette. Modena. 
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LITERATUR ZU VERROCCHIO, POLLAIUOLO UNO BERTOLDO 


tano hat Adriano nicht nur in der Medaille portra- 
tiert; im Palazzo Bianchi in Genua befindet sich eine 
Bronzebuste von ihra,, die ich fruher der Sieneser 
Schule zugeschrieben habe, jetzt aber als eine Arbeit 
Adrianos ansehe (Abb. 197). Der antikisierende Cha- 
rakter dieser Biiste ebenso wie der Medaille erklart sich 
aus Pontanos taciteisch gerichteter Lebensanschauung. 

Literatur. a) Verrocchio: Bode im Text zu den Denk- 
^lern der Ren.*Skulptur Toskanas, S. 140 ff. A. Venturi storia 
d. a. ital. VI, S. 706 ff. H. Mackowsky, Andrea del Verrocchio 
(Kiinstlermonographie Bielefeld 1901) u. Jahrb d pr. Kss. 1896 
(uber das Lavabo in S. Lorenzo). Bode, Bildwerke des A. d V. 
im JahrbuchM. pr, Kss. 1882. Ullmann, Archiv stor. d a. 1899: 
li modello del Verrocchio per il rilievo del dossale d^argento. 
C. V. Fabnczy, A. d. V. ai servizi de^Medici, Arch stor d. a 1 895- 
Mackowsky, Neues uber V. Sitzungsbenchte der KunstgeschichtL 
Gesellsch* Berlin 1900. Fr. Schottmuller: Zwei Grabmaler der 
Ren. und ihre antiken Vorbilder. Repert. L Kw. XXV. A. Venturi : 
Un bronzo del V. in F Arte 1 902. M. Cruttweli, Verr. London 1 904. 
Abb. 195. Bertoldo: Lowenkampf. Pans, c. Gamba: Una terracotta del V. a Careggi, 1’ Arte 1904. C. v. 

Coll. Foulc. Fabnczy, Neues zum Werk A. d. V. Repert f. Kw. 1 904. M. Rey- 

mond, Verr. Paris 1906. Bode: Una tavola in bronzo di A. d. V. 
nella chiesa del Carmine in Venezia (Arch. stor. d. a. 1893, S. 77 u. Jahrb. d pr. Kss XXIV, S. 127ff.). Schub- 
ring, Die Plastik Sienas im Quattrocento, S. 186 ff. u. Monatsh f. Kw. 1916, S 81 ff. (Francesco di Giorgio), 

b) Antonio Pollaiuolo. Bode im Text zu den Denkmalern der Renaissance-Skulptur Toskanas 
S. 137ff. Ad Venturi storia d. a, ital. VI, S. 734ff. Mackowsky liber das Silberkreuz in der Florent. Domopera 
im Jahrb. d pr. Kss 1902, 235 ff. Franceschini, II dossale d^argento nel tempio di San Giovanni Firenze 1844. 
Fr. Burger, Das Grabmal der ital. Renaissance, Strafiburg 1 905 P. Schubring, Das italienische Gr,,abmal der 
Fruhrenaissance, Berlin 1 904. Ulmann, Wandgemalde im pal. Venezia zu Rom, Miinchen 1 894. Bode, Italienische 
Bronzestatuetten, S. 16ff. Maud CruttwelJ, Ant. Pollaiuolo, London 1907. Filangieri di Candida, un bronzo del 
Pollaiuolo nel museo naz. di Napoli (L^Arte I 1898). Maud Cruttweli, Document] sui Pollaiuoli in FArte 1905. 

c) Bertoldo u. Adriano. Am vollstandigsten der Aufsatz von W. Bode in: Florent. Bildhauer der 
Renaissance, 2. AufL, Berlin 1909, dazu der Text zu den Denkmalern der Renaissanceskulptur Toskanas, S. 132ff. 
und der zu den ilalienischen Bronzestatuetten, S 13 — 15, Tafel IX— XV. fi v. Tschudi in Meyers Kunstlerlexikon 
K. Rohwaidt: Bertoldo (Berliner Dissertation 1896). M. Reymond, La sculpture florentine III 42 ff. A, Venturi 

storia delF arte ital. VI, 494 ff. Wick- 




Abb. 196 Bertoldo : Schaumiinze auf Lorenzo und Giuliano Medici. Reverse 


hoff, Die An tike im Bildungsgange 
Michelangelos. Frey, Michelan- 
giolo I, 66 ff. und Quellen, S, 77ff. 
Frimmel, Jahrb, des Allerhochsten 
Kaiserhauses Wien V, 90 ff. (Belle- 
rophon). C. v. Fabriczy, Jahrbuch 
d.pr.Kss XXIV(Adriano). Semrau, 
Donatellos Kanzeln in S. Lorenzo, 
S. 191 —227. Schottmuller in Thieme, 
K L III, 505. UberBertoldosMedaii- 
len: Jahrb d. pr. Kss. ni,30ff. Heiss, 
Les Med. de la Ren. 5, 78. Armand, 
Les med. ital 1, 76. C. v. Fabriczy, 
Medaillen der ital. Ren., S. 52ff. 
Molinier, Les plaquettes I, 57—59. 



ZWEI BOSTEN ADRIANO FIORENTINOS 


151 



Abb. 197 Adriano Fiorentino; Oiov. Gioviano Pontano 
Genua, pal. Bianchi. 
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BENEDETTO DA MAIANO. JUGENDARBEITEN 


VII. 

Benedetto da Maiano, Matteo Civitali, Mino da Fiesole. 

A) Benedetto da Maiano. Benedetto ist 1442 geboren, zehn Jahre spaier als sein 
Bmder nnd Lehrer Gmliano (1432—90). Er ist also junger als Verrocchio und Pollaiuolo 
und sogar 15 Jahre junger als Antonio Rossellino, dessen Spuren er folgt. Von dem Bruder, 
der als Intagliator und Architekt Bedeutung hat, wird er fruh zu architektonisch-plastischen 
Aufgaben gefiihrt; die kirchliche Inventur verdankt ihm erne letzte hochste Steigerung. Er 
hat Toscana die schonste Renaissancekanzel, das schonste Cibonum geschenkt. Seine innerste 
Begabung liegt in der Dekoration, die er in schwellendem Reichtum noch uber Desiderio 
hinaus steigert. Eine fast frauenhafte Weichheit und SuBigkeit durchdrmgt seine Gestalten 
und gegeniiber den Bronzeplastikern, die alles scharf orientieren und charakterisieren, drangt 
seine Eigenart auf das bliihende Spiel des gelben Marmors und zur Innigkeit tiefster Beseelung. 

Als Sechsundzwanzigjahrigen finden wir ihn zuerst auBerhalb Florenz an einem Heiligen- 
Grabmal in Faenza beschaftigt, wo die Area des S. Savino mit einem Altaraufbau vereinigt 
werden soil. Benedetto nimmt den alten Typus des Lunettengrabes auf, wie es z. B. Bernardo 
Rossellino fur Orlando Medici in der Florentiner Annunziata geschaffen hatte (vgl. S. 1 18 f.). 

Der Unterbau wird durcli Pfeiler, Baluster und 
Rahmenwerk belebt; in seiner Mitte erzahlen sechs Fel- 
der die Chromk des Heiligen: 1. Sabinus betet im 
Walde bei Fusignano, wo ihm der En^el befiehlt, nach 
Assisi zu gehen und dort das Evangelmm zu verkun- 
den. 2. Sabinus predigt m Assisi vor einer groBen 
Zuhdrerschaft ; Alt und Jung, Manner und Frauen sind 
um ihn geschart. Die Komposition gleicht etwa dem 
Bilde Sano di Pietros mit der Predigt des hi. Bernardin 
im Sieneser Dom. 3. Sabinus tritt mit seinen Gefahrten 
Exuperantius und Marcellus vor die Statue eines Amor 
(die Legende spricht von Jupiter), im Begriff, das heid- 
nische Idol zu sturzen; 4. Auf dem Postament der ge- 
stiirzten Gotlerstatue werden Sabinus auf Befehl des 
Prafekten Venustianus die Hande abgehauen. 5. Mit 
den Handstiimpfen segnet der Heilige Priscianus, den 
blinden Neffen der Matrona Serena und macht ihn wieder 
sehend; auch der reuige Prafekt wird wieder gesund und 
bekehrt sich. 6. Der Heilige wird auf Befehl des Kaisers 
gesteinigt. Er liegt am Boden, ahnlich wie der hi. jakobus 
auf Mantegnas Fresko in Padua ; um ihn drei Stein werfer 
und der Hauptmann. Im Hintergrunde pflugt unbekum- 
mert ein Bauer den Acker mit seinen Stieren. — Bei diesen 
Reliefs spielt das Landschaftliche eine groBe Rolle; 
man merkt das Vorbild Ghibertis, dem hier im Marmor 
nachgeeifert wird. Am Oberbau stehen neben der flacheii 
Area — etwas unraotiviert — die beiden Gestalten der 
Verkiindigung, Maria ganz befangen, von madchenhaf- 
tem Reiz, der Engel ebenfalls fraulich und jung, dabei 



Abb. 199 Benedetto da Maiano: Stigmatisation 
des hi. Franz. Relief von der Kanzel in Sa. Croce, 
Florenz. 
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sturmisch und lebhaft. Bedenkt man, 
daB das die Arbeit eioes 26jahrigeii 
Menschen ist, so staunt man, weniger 
iiber die personhche Begabung Bene- 
dettos, als uber die Sicherheit, mit der 
in dieser glucklichen Zeit jede neue 
Aufgabe sofort mit reifem Geschmack 
bewaltigt wird. 

Es foigt nun gleich in der 
Heimat der groBe Auftrag fur die 
Kanzel in Sa. Croce, um 1470 
bis 1474. Die Kanzel hangt an 
einem Pfeiler der groBen Predigt- 
kirche, durch den die Treppe 
herauffiihrt. Der Aufbau ahnelt 
Donatellos AuBenkanzel in Prato. 

Eine reiche, elastisch federnde 
Console, mit dickem Strickwerk 
und Schachbrettmuster verziert, 
tragt die sechs lippig und reich 
dekorierten Konsolen, zwischen 
denen Tugendgestalten in far- 
bigen Nischen thronen. Edelstes 
Renaissancegebalk, Saulen und Palmettenfriese rahmen dann die fiinf groBen Reliefs der 
Brustung, in denen das Leben des hi. Franz, im AnschluB an giotteske Kompositionen, aber 
auch hier unter breiter Entfaltung des Schauplatzes und der Landschaft erzahlt wird. 
(1. Papst Innozenz bestatigt die Ordensregel. 2. Die Feuerprobe vor dem Sultan. 3. Die 
Stigmatisation. 4. Die Exequien. 5. Hinrichtung von elf Franziskanern im Orient) 


Abb. 200. Benedetto da Maiano: Allar der Sa. Fina, S. Gimignano. 


Das mittelste Relief, die Stigmatisation, ist das bedeutendste (Abb. 199). Wie sehen mcht nur die dicht- 
bewaldete Kuppe des Monte Subasio, auf der die kleine Klosterzelle und eine Bergkirche steht, sondem auch 
weit herab von der Hohe ms Tal des Tiber bis zu den Turraen von Perugia und Spello. Soeben steigt ein 
Monch rustig den Berg herauf mit semem hochbepackten Orauchen; zu Pferdkommt eine Schar von Jagern 
aus Assisi heraufgeritten. Oeborgen in einer Mulde des Vordergrundes kauert ein lesender Monch, der nun 
staunend die Hand hebt, als neben ihm der hi. Franz in die Knie bricht und hoherer Olanz den friihen Tag 
erfullt. Franz ist ganz Empfangen und Hingabe; edel und leuchtend hangt der Gekreuzigte, von Cherub- 
flugeln getragen, am Himmel. Wir fiihlen das Aufierordentliche der Stunde. Hundertmal war die Szene 
schon gemalt worden — S. Croce besitzt selbst zwei Trecentofresken mit dieser Szene — und doch ist hier 
alles von neuer, glutvoller Emphndung durchstrbmt. Solch eine Szene konnte Benedetto viel besser bewaltigen 
als eine dramatische wie die Hinrichtung der Bruder im Orient, wo aber die Architektur mit den Zuschauem 
an der Balustrade und das Landschaftsbild auch wieder gut gelangen. Bei den Exequien imponiert die ruhige 
Monumentalitat der Basilika, m der die Totenmesse gehalten wird, und die sanft erregte Gestalt des abschied- 
nehmenden Bruders Elia. Das erste Relief, die Ordensbestatigung, bildet im Hintergrunde die Traianssaule 
ab ; auf ihren Reliefs wird seltsamerweise ein bogenschieBender Kentaur sichtbar. — Das Berliner Museum 
(N 199) besitzt ein Tonrelief mit der Darstellung des Traumes Papst Innozenz III, wie er der wankenden 
Lateran von Franz gestutzt sieht. Bode glaubt, daB es sich um das Modell eines nicht zur Ausfiihrung 
gekommenen Reliefs handelt. Im Londoner Viktoria-Albert-Museum befmden sich die Tonskizzen zu dem 
ersten, vlerten und funften Relief. Venturi lehnt die Eigenhandigkeit Benedettos fiir alle diese Skizzen ab. 

Der Stifter dieser Kanzel ist Pietro Mellini, dessen Portratbiiste (Abb. 201) Bene- 
detto 1474 gemacht hat (Bargello. Inschnft: Petri Mellini Francisci filii imago hec — 
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Abb. 201. Benedetto da Maiano • Pietro Mellmi. Flo- Abb. 202 Benedetto da Maiano : Madonna Ton- 
renz, Bargello. statue. 


anno 1474 — Benedictus Maianus fecit), ein Meisterwerk der Detailcharaktenstik. Etwa 
15 Jahre spater entstand eine zweite bedeutende Biiste Benedettos, die von Filippo Strozzi, 
die seit 1878 im Louvre steht; das Tonmodell dazu in Berlin (N 198) (Abb. 204). Hier 
ist die Behandlung weniger flockig, kiihler, aber groBzugiger und bewuBter in der Haltung. 

1475 vollendete Benedetto den Altar der Cappella der Sa. Fina in Gimignano; auch 
hier gait es, wie bei dem Savinusaltar, Area und Altar zu verbinden. Eine Vorhangnische, 
ahnlich der am Grabe des Kardinals von Portugal, rahmt den Aufbau (Abb. 200). Auf dem 
Altartisch die Tiir fiir die Hostie, von sechs Kandelaberengeln umkniet (zwei davon frei- 
plastisch), dariiber drei feme Flachreliefs mit Wundern aus dem Leben der hi. Fina. Nun 
der breite, schlanke Sarkophag mit der Hexameter- Inschrift; endlich freischwebend die Ma- 
donna in der Engelsglorie mit zwei schwebenden Engeln zur Seite. Eine Engelschau erster 
Ordnung! Ich zahlte 27 Engel, sowohl Ganzhgurige wie Cherubim und Pulten, stehend, 
kniend, schwebend, flatternd. Dafiir vermissen wir freilich die Gestalt der hi. Fina, die nur 
in den schmalen Reliefs vorkommt. 

Bedeutend spater (1494/95) entstand fiir S. Agostino in S. Gimignano der Grabaufbau fiir den hedigen 
Bartolo, ebenfalls in emer Vorhangnische. Hier ist das Ganze durch eine Pfeilerarchitektur gegliedert; 
der Sarkophag steht tief, darimter wie eine Predelle die Wunderszenen. Uber diesem Aufbau drei Nischen 
mit den drei Kardinaltugenden ; fiber den Pfeilern wieder die Madonna schwebend, diesmal aber im Rund, zur 
Seite die anbetenden Engel. Auch hier schmucken 1 7 Engelfiguren und -kfipfe die freien Felder ; am schonsten 
Sind die schwebenden Engel an der Area, die Krone und Palme bringen, — Ein Portrat des Stifters der 
Finakapelle, Onofrio di Piero, der schon 1488 gestorben war, hat Benedetto 1493, also nicht mehr nach 
dem Leben, gearbeitet. 
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Abb. 203. Benedetto da Ma- 
iano: Marmorfigur des ju- 
gendlichenXaufers. Florenz, 
pal. dei Signori. 



Abb. 204. Benedetto da Maiano. Filippo Strozzi Tonbuste 

Berlin. 


F. Schottmuller hat wahrscheinlich gemacht, daB alle diese auBerflorentinischen Arbeiten 
in der Werkstatt von Arno entstanden und dann an Ort und Stelle nur zusammengesetzt 
wurden. Jedenfalls ist Benedetto zu gleicher Zeit, m der der Fina-AItar entsteht, auch in 
Florenz stark beschaftigt. 1475 vertafelte sein Bruder Oiuliano die Decke der Sala dell’Oro- 
logia im palazzo vecchio; damals entstanden auch die schonen Intarsiatiiren mit Dantes und 
Petrarcas Figuren, Benedetto machte die Marmoreinfassung der einen Tiir, auf deren Oebalk er 
die Figur des jugendlichen Taufers (Abb. 203) nebst zwei Candelaberengelgruppen stellte, 
Das in Florenz so oft schon behandelte, in Marmor, Bronze, Relief und Glasur ausgefiihrte 
Thema des Stadtpatrons findet hier bei Benedetto eine zarte neue Losnng. Nichts mehr von 
der Wildheit Donatellos, aber auch nicht die voile Kindlichkeit der Gestalt ivie bei Desi- 
derio Oder Rossellino. Der Heilige ist als Jiingling von etwa 15 Jahren aufgefaBt, em eben- 
maBiger schlanker Ephebe, dessen junge Glieder aus dem knappen Fell weich und edel 
herausglanzen. Die Gebarden, mit denen er den Stab und das Spruchband halt, sind lassig wie 
auch die Stellung der Beine; die FiiBe stehen mit voller Breite auf dem Fels. Sehr weich 
und grazios fallt der Mantel iiber den linken Arm und Rucken herab. GewiB, es fehlt der 
Sturm der Seele, den Donatello ahnen lieB; erdentruckt und verklart kehrt dieser Ewigjunge 
aus den Spharen zu seinem Blumental am Arno zuruck. Und das Spiel zarter Verzuckung 
setzt sich in den nackten Putten fort, die rechts und links die Kandelaber festlich bekranzen. 

Auch noch in den siebziger Jahren muB das schone Ciborium fiir den Hochaltar von S. Domenico 
in Siena (Abb. 205) entstanden sein. Auf hohen Kranzsockel erhebt sich hier ein zweiter mit Evangelisten- 
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tondi und steilen Akanthusblattera geschmuckter Unterbau, auf dem das hohe, trommelartige Tabernakel 
steht, das in semem Charakter an Quercias Taufbrunnen in S. Giovanni erinnert. Auf der Spitze steht die 
emphatische Gestalt des Auferstandenen. Siena hatte 1466 durch Vecchietta em herrliches Bronzeciborium 
fiir den Dom erhalten, fur das Haupt der hi. Caterma hatte Giovanni di Stefano ein edles Wandtabernakel 
geschaffen und nun sucht Benedetto in seinem Cibonum mit Vecchiettas Bronzeschbnheit in Marmor zu 
konkurrieren. Zwei groBe gefliigelte Candelaberengel knien zur Seite des hohen stattlichen Aufbaus. 

1480 ist die Madonna dell’Ulivo datiert, die Gmliano und Benedetto zusammen 
mit einer Kapelle in Prato stifteten, zur Erinnerung an ihren 1478 verstorbenen Bruder 
Giovanni. Die Kapelle steht nicht mehr, die Madonna und ein Relief der Pieta sind in den 
Dom von Prato gekommen. Besser erhalten, namentlich auch in den Farben, ist die wohl aus 


derselben Zeit stammende herrliche Tonmadonna des Berliner Museums (N 200, aus Borgo 
S. Sepolcro) (Abb. 202). Hier spricht wirklich emmal unversehrt in voller Schone die farbige 
Quattrocentoplastik m einem monumentalen Stuck zu uns. Der bescheidene Ton ist unter der 
blauroten Farbe ganz verborgen. Hell glanzt das nackte Chnstuskorperchen im Nest der 
Mantelfalten. Selbst die Heiligenscheine mit der Flammenglorie sind noch erhalten. AuBer- 
halb Florenz war Benedetto auch in Loreto und Neapel tatig; dort hat er einen Wand- 


brunnen und zwei Evangelistenlunetten gemacht, hier das von Rossellino begonnene 
Grabmal der Maria Piccolomini vollendet und fiir eine andere Kapelle in derselben 
KircheMonteoliveto,dieCappellader Maestrogiudici, 1489 den schimmerndenVerkundigungs- 
altar gemacht (Abb. 207). Eine Pilasterarchitektur, ahnlich der am Altar S. Bartolos in 
Gimignano, bildet den Rahmen. Das Hauptfeld stellt die Verkundigung dar. 

Eine hohe Kirchenhalle, Kassettendecke, Tonnengewolbe und Bogenpfeiler geben ein feierliches Pathos; 

• dazu kontrastiert der Ausblick in bliihende Garten und 



Abb. 205. Benedetto da Maiano: Cibonum. Siena, 
San Domenico. 


zu dem platschernden Brunnen der Tiefe. In trunkener 
Wonne und Seligkeit kommt der Engel herangelaufen; 
bescheiden und hoheitsvoll harrt Maria der uner- 
warteten Botschaft, unwillkiirlich mit den Armen Brust 
und SchoB deckend — die alte klassische Gebarde der 
antiken Venus. In Porphyrnischen zur Seite stehen die 
beiden Johannesfiguren, der Taufer ist hier viel alter 
als jener im palazzo vecchio, der Evangelist im vollen 
Pathos eines langbartigen Greises. Em Prophet und 
eme Sibylle iiber ihnen welsen auf das Buch ihrer 
Weissagung. Auf der Balustrade stehen nackte Bub- 
chen, die den schweren Festkranz zu balancieren sich 
miihen. In der Predella sieben Marienszenen (Geburt 
Christi, Drei Konige, Auferslehung, Bestattung des 
Herrn, Himmelfahrt, Pfingsten und Marientod). 

Fiir die „Porta reale“ in Neapel entstand 
ein leider unfertig gebliebenes Relief der Konigs- 
kronung im Bargello, das entweder fiir die 
porta Capuana oder den Triumphbogen im 
Gastello nuovo bestimmt war, zweifellos fiir 
einei. hohen Stand, auf den die weitausgrei- 
fende Gebarde des segnenden Erzbischofs be- 
rechnet war (Abb. 2 6). Spatarbeiten in Flo- 
renz sind die Bildnistafeln Meister Giottos 
und Meister Squarcialupis fiir den Floren- 
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tiner Dom und das Grabmal fur Filippo Strozzi in Sa. Maria novella Hier schlieBt 
sich Benedetto an das kurz vorher vollendete Grabmal der Sassetti m Sa. Trmita von Giu- 
liano da San Gallo an. Der auf Lowen ruhende Sarg aus dunkelem Marmor ist leer und 
blank, ohne Schmuck bis auf die von Putten getragenem Inschnfttafel; daruber ein Tondo 
und Puttenkranz, die von sechs Engeln umschwebte Madonna in weiBem vergoldetem Marmor. 
Im Scheitel der halbrund schlieBenden Nische das Lamm des Taufers und das Wappen Da 
Filippo 1491 starb, ist das Grab, das er sich selbst noch bestellte, bald darnach anzusetzen. 

Ob Benedetto auch am Palazzo Strozzi beteiligt ist, ist eine alte Streitfrage Das 
erhaltene Modell ist zweifellos von Oiuliano da San Gallo (um 1490); aber eine Autoritat 
wie Geymuller tritt mit Entschiedenheit fur Benedetto als den Architekten des ausgefuhrten 
Bans (bis zur zweiten Fensterreihe) ein; Simone Cronaca hat den Ruhm, das Gebalk des 
Daches und den Hof gebaut zu haben. Benedetto vermachte sein Vermogen dem Bigallo; 
hier in der Misericordia stehen auch seine letzten Arbeiten, eine Madonna und ein heiliger 
Sebastian. Diese letztere Figur ist zwar nicht ganz vollendet, aber von hohem Reiz tiefster 
Beseelung. Die Aufgabe war in Florenz selten gelost warden, Rossellinos Statue in Empoli 
(Abb. 161) mag zum Vergleich dienen. Beide Male sind die Arme am Riicken gefesselt, 
beide Male ist der Kopf qualvoll zur Seite gesenkt; aber all das Leiden ist bei Benedetto 
verhaltener, es lebt schon eine Vorahnung des sterbenden Sklaven Michelangelos in dieser 
Figur. Ob in dieser Statue auch ein Bekenntnis Benedettos zur Savonarolawelt enthalten 
ist? Nur 55jahrig ist Benedetto am 27. Mai 1497 gestorben, mitten in den aufgeregten 
Monaten, die Savonarolas Verbrennung vorausgingen. Seine letzte Madonnenfigur weicht 
stark von den Madonnen in Prato und Berlin 
ab ; alles ist ins GroBziigige, Monumentale uber- 
setzt, das Kind spielt nicht, sondern lehnt den 
Kopf an die Schulter der Mutter, deren grofie 
Linke schiitzend vor dem jungen Kdrper liegt. 

So sehen wir auch bei Benedetto die 
Spuren der sich ankitndigenden Hochrenais- 
sance. Aus der Freude und Fulle des dekora- 
tiven Spiels wachst er langsam in die schwere 
Wucht geballter GroBe und Strenge hinein. 

Das Relief der Kronung Ferdinand I. und die 
beiden letzten Arbeiten im Bigallo zeigen deut- 
lich, wohin der Hochbegabte hindrangte, als ein 
friiher Tod ihn mitten aus der Arbeit abrief. 

Das Madonnenthema (Abb 208) ist von Be- 
nedetto gern und glucklich behandelt und — gewandelt 
worden. Drangte schon Rossellino zum Tondo, so 
wahlt Benedetto mit Vorliebe diese centripetale Kom- 
position. Ein Vergleich der beiden Madonnen m Gimi- 
gnano, die der Cappella Fina und der Cappella Bar- 
tolo zeigt die Tendenz, von der strengen Vertikale 
abzubiegen und durch breite Entfaltung der Armel 
und des Mantels erne Horizontale zu schaffen. Sehr 
verbreitei in Italien — bis nach Venedig hinauf — 
ist eine m zahllosen Stucchi erhaltene Komposition 
(z. B. Berlin N 208); vor der an der Brustung 




Abb. 207. Benedetto da Maiano: Verkundigungsaltar. Neapel, 

Montoliveto. 

sitzenden Marla erschemt der kleine Johannes, dem die Madonna den kleinen Spielgefahrten hinhalt. 
Cherubim flattern in der Hohe und ein groBer geflugelter Cherubkopf tragt sockelartig die gauze Kompo- 
sition- Das Marmororiginal beiindet sich beim Herzog von Montpensier in Bologna, aber ohne die Cherubim. 

Benedettos Madonnen haben den Riicken leicht geneigt und 
das Haupt etwas gesenkt, so daB eine schone Kurve die 
Bewegung leitet. Auch hierin spiiren wir Kompositionen vor- 
aus, wie sie Michelangelo in den beiden Marmortondi des 
Bargello und in London geschaffen hat. 

Die Berliner Sammlung ist besonders reich an Arbeiten 
Benedettos (N 196—209); die Lunette mit den Putten um 
das Wappen N 196 (Abb. 211) und der Fahnen socket (aus 
S Jacopo di Ripoli m Florenz) sind ausgezeichnete Proben 
von Benedettos dekorativer Zierkunst. DieTonbiiste N203 
wird aut Raffaello Riano, den Kardinal von S. Giorgio ge- 
deutet auf Grund der Medaille des Lysippus von 1478 Oder 
der des Adriano Fiorentino. Die Tonbiiste der heiligen Cate- 
rina da Siena (N 204) scheint mir nicht von Benedetto, son- 
dern sienesischen Ursprungs, 

Das Viktoria-Albert-Museum in London besitzt ein sehr 
feines Tonrelief, die Geburt des Taufers. In groBer Pi- 
lasterhalle, um die oben ein Puttenzug lauft, steht rechts 
das machtige Belt der Elisabeth. Maria rait dem Neonato 
sitzt auf dem Cassone vor dem Bett und blickt zum alien 
Zacharias heruber, dem die Freude, so alt noch enien Sohn 
zu bekommen, die Zunge lost, die ihm der Schreck der Engel- 
erscheinung gebunden hatte Neben Maria bereitet eine Magd 
das Bad fur den kleinen Weltbiirger, Von links koinmt die 
Gratulantin, eine feme Edeldarae (freilich mit nackten FuBen) 
in Begleitung zweier Matronen und der Dienerin, die Kuchen 
Abb. 208. Benedetto da Maiano: Madonnen- nnd Wein heranschleppt. Das Ganze wirkt wie ein ins 
relief. Wien, Fiirst Liechtenstein Plastische ubersetztes Bild Ghirlandaios, 
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Abb. 209. Matteo Civitale: Verkundigung Lucca, Pinacoteca 


Benedettos Kunst wird nicht richtig charakterisiert, wenn man lediglich das Dekorative 
bei ihm betont. Er steht am Ende eines unerhort glucklichen Jahrhunderts und darf viele 
Strahlen m seiner Kunst sammeln. Desiderio ist auch fur ihn wie fiir so viele Ausgang und 


Vorbild; dabei hat er aber einen sehr klaren, 
architektonischen Instinkt, der sich in dem 
harmonischen Gesamtaufbau seiner Altare ver- 
rat. Ober andere herausgehend, gewinnt er 
die feinste Einheit des Aspekts unter Verzicht 
auf erne starkere Rhythmik. Dies ist eine der 
Bahnen, die' bei ihm zur Hochrenaissance 
weist; die andere ist jenes instinktive Schonheits- 
getiihl, das ihn mit Ghiberti verbindet, dem 
er ja in den Reliefs auch vielfach nachstrebt. 
Nicht Ausdruck, nicht Charakter und Auspra- 
gung ist sein Ziel, sondern Melodic, Harmonic 
und Poesie. Man kann den lieblichen jungen 
Taufer des palazzo vecchio nicht arger ver- 
kennen, als es Venturi tat, der ihn einen „adole- 
scento allampanato“ nennt, „senza la spiritualita, 
I’ascetismo, la dolcezza( !) I’entusiasmo del Santo, 
egli sembra un giovane contadino, che conduca 
le mandre al pascio“. Selten hat man bei 
Kunstwerken so sehr den Eindruck absoluter 
Vollendung und Harmonic, wie bei der Kanzel 
in Sa. Croce. WieweitbliebRossellino (in Prato) 
hinter dieser Aufgabe zuriick ! In dem Verkiin- 
digungsaltar in Neapel scheint mir der groBe 



Abb. 210. Matteo Civitale; Anbetender Engel. 
Lucca, Dom. 
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Stil der Idealitat in demselben MaB erreicht, wie z. B. m Ghirlandaios Bild der „Begegnung“ 
ira Louvre (Abb. Ill), die ungefahr aus der gleichen Zeit stammt. 

Literatur: Bode, Jugendwerke des B d. M. Repert f. Kw. 1 884, S. 149 Text zu den Denkmalern etc , 
S. 106 ff und Jahrb. d. pr. Kss VII, 23 ff Venturi, storia d. a. it VI, 674. F. Schottmuller in Thiemes KL III, 
309 mit vollst Bibhographie. M Reymond, la sculpture florentine III 127. H v. Tschudi, £ine Madonnen- 
statue von B. d. M., Jahrb d. pr. Kss. IX. Schtnarsow, Die Kaiserkrdnung im Museo nazionale in Florenz, 
PreuBische Jahrbiicher 1888, 2. Heft; wieder abgedruckt in der Festschrift zu Ehren des Kunsthistonschen 
Instituts m Florenz 1897, S. 54. J. Supino, L’ incoronazione di Ferdmando d’ Aragona d. B. d. M. nel museo 
nazionale di Firenze, Firenze, Seeber, 1893. Bacci, Documenti zu B. d. M , Ri vista d’arte 1904, S. 271. L. Serra 
in Napoli nobilissima XIX, 181 ff Oiov. Poggi, Un tondo di B. d. M., Bollet. d’ Arte del ministero delF 
istruzione 1908. Burger, Qesch. d Florent. Grabmals, p. 163, 172, 196, 205. W. Rolffs, Fr. Laurana, S. 236. 

B) Matteo Civitali. Matteo Civitali- (1436 — 1501) ist in Lucca geboren, tatig und 
gestorben, ein Provinziale, der aber in geschickter Anlehnung an Desiderio und Rossellino 
eine sehr saubere dekorative Art entwickelt hat, die sich gelegentlich auch hoheren Aufgaben 
mit Oliick zuwandte. Er interessiert weniger als Personlichkeit denn als Durchschnittsprobe 
der damaligen Hohe der toskanischen Dekorationsplastik. Am gliicklichsten ist er in beseelten 
empfindungsvollen Oestalten wie den beiden Engeln im Dom von Lucca (Abb. 210), die einst 
zu einem Ciborium gehorten, das wir in der Art desjenigen Benedettos da Maiano in Siena zu 
denken haben. Ahnlich beseelt und bewegt ist die sitzende Reliefhgur einer Fede im Bargello. 
Fiir Lucca selbst und fur die Umgegend (Lamman, Segromigno, Mutigliano), fiir Sarzana, 
Pisa, Carrara ist er in den dreiBig Jahren zwischen 1465 und 1495 tatig gewesen. Zwei 
papstliche Sekretare, Piero Noceto (f 1 467) und Domenico Bertini (f 1 506) bestellen bei ihm 
ihre Grabmaler, er macht fur den Dom seiner Heimat und den Stolz der Stadt die schon 
von Dante geruhmte Reliquie des „Volto Santo“, ein beriihmtes Tempietto, das Pagno di 
Lapos Tempietto in der Florentiner Annunziata noch uberbieten sollte. Anfang der neunziger 
Jahre scheint er den EinfluB Savonarolas erfahren zu haben; jedenfalls nahert sich die 
seelische Sprache seiner Christuskopfe (Bargello, Lucca, Berlin) in der etwas uberhitzten 
Ausdrucksfulle des Schmerzes und der Qual den Gedanken des BuBpredigers. Eine sehr 
zierlich durchgefiihrte Arbeit ist das Relief einer Verkiindigung im Museum von Lucca 
(Abb. 209); der Rahmen bildet ein originelles Gehause, in dem Maria rechts im Prohl sitzt; 
eine groBe Vase mit riesigem Lilienbiindel trennt den links herantretenden Engel von ihr. 

Hier die chronologische Liste seiner Arbeiten: 

1472 Grab Noceto, Lucca, Dom, mit den Portrats des Toten und seines Sohnes. 

1473 — 76 Sakramentsaltar fur den Dom in Lucca, davon erhalten die beiden knienden Engel. 
1479 Grabmal Bertini, Lucca (fur Domenico B. und seine Frau). 

1479 Madonnenstatue fur S. Michele in Lucca. 
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Abb. 212 Matteo Civitale: Grabrelief London, Victoria- Albert- 

Museum 


1480 Madonna della Tosse fiir S. Ponziano in Lucca, jetztin Sa. Trinita, ein zweites Exemplar 

(FMscfaung?) in der Sammlung Heugel-Paris. 

1481 Tempietto fiir den Volto Santo im Dom von Lucca mit der Statue des hi. Sebastian. 
1484 Der Regulusaltar mit den Heiligen Johannes Bapt., Sebastian und Regulus und einei 

sehr zierlichen Predella. 

1486—88 Altare fur den Dom in Pisa. 

1489 Tabernakel fiir S. Frediano in Lucca. 

1490 Grabmal des hi. Romano in S. Romano in Lucca. 

1493 Tabernakel fiir S. Maria del Palazzo in Lucca, heute in London. 

1494 — 98 Kanzel fiir den Dom in Lucca. 

1495 Zwei Weihwasserbecken fiir dieselbe Kirche. 

Um 1496 muB Matteo die Arbeiten fiir die Johanneskapelle des Genueser Doms iiber- 
nommen haben, Marmorstatuen des Adam und der Eva (heute leider durch barocke Gips- 
gewander entstellt), der Elisabeth und des Zacharias, des Jesaias und Habakuk. Ein letztes 
Werk war die marmorne Reiterstatue S. Georgs im Drachenkampfe auf hoher Saule, fur die 
piazza communale in Sarzana bestimmt — leider nur in einer Skizze erhalten. 

Literatur: Ch. Yriarte, Matteo Civitale, Paris 1886. E. Roselli, Di M. C., Lucca 1891. M. Cappelletti, 
Di M. C., Lucca 1893. G. Volpi, M. C., Lucca 1893. E. Ridolfi, L’arte in Lucca 1882. Bode in Dohme K. 
und Kunstler 1878, II N. 10 und im Text zu den Denkmalern etc., S. 115. Geymiiller-Stegmann, Archit. in 
Toskana. M. Reymond, 1. c. Ill, 117. F. Burger, Gesch.d. Florent. Grabmals 106 u. often. A. Michel, Histoire 
de I’art IV 116. A. Venturi, storia d. a. it , VI 693. F. Schottmiiller im Thiemes KL III. 

C) Mino da Fiesole. Mino stammt aus Poppi im Casentino; er war also ein Land- 
kind. Als Steinmetz wurde er von dem fast gleichaltrigen Desiderio entdeckt und langsam der 
hohen Kunst zugefiihrt. Er ist 1431 geboren; die fruheste datierte Arbeit ist von 1454, 
die Biiste des Niccolo Strozzi in Berlin. Die Inschrift dieser Buste „Nicolau3 de Strozis 
in urbe MCCCCLII1I“ wird meist so gedeutet, daB Mino die Biiste in Rom gemacht hatte ; 
sie kann aber ebensogut auf den Aufenthalt Strozzis in Rom bezogen werden. Noch un- 
klarer ist die weitere Bezeichnung „Opus Nini“, die Angeli veranlaBt hat, diese Biiste Mino 
abzusprechen. Doch stimmt sie mit anderen Portratbiisten Minos sehr gut zusammen : denen 
des Piero und Giovanni Medici im Bargello, des Astorgio Manfredi aus Faenza bei 

Paul Schiibringf, Die italiemsch© Plastik des Quattrocento. 11 
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Abb. 213. Mino da Fiesole; Mkdchenbuste. Mar- Abb. 214. Mino da Fiesole: Buste des Diotisalvi Neroni. 
mor. Berlin, Kaiser-Friedrich- Museum Pans, Sammlung DreyfuB. 

Baron Schickler in Paris, des Grafen Luna in Bargello von 1461, des Alexo di Luca in 
Berlin 1456 (der Dargestellte ist ein 1431 geborener Florentiner Apotheker und ein Freund des 
Kiinstlers; Inschrift Alexo di Luca Mini 1456) und des Diotisalvi Neroni in der Samm- 

lung DreyfuB in Paris (Inschrift: AETATIS SVAE AN AGESLX TVRC FACIVNDVM i 

CVRAVIT DIETISALVIVS OPVS MINI MCCCCLXIIII) (Abb 214). Zu diesen Mannerbusten 
kommt noch eine einzige Frauen- resp. Madchenbuste in Berlin (N 165) von sehr pikanlem, 
frohlichem Reiz (Abb. 213). Diese Busten unterscheiden sich von dem Typus, den wir durch 
Desideriound Rosselino kennen, einmal durch das offer verwendete antikisierendeOewand, das in 
scharfen briichigen Falten vor der Brust liegt, ferner durch eine etwas trockene, sehr saubere 
und kiihle Behandlung des Marmots, der nicht mehr die schwellende Fulle Desiderios hat, 
sondem mehr von Oberflachenreizen lebt. Nur die Buste des dem Kiinstler befreundeten Apo- 
thekers Alexo di Luca (Berlin) ist ganz schlicbt, sehr menschlich einfach und personlich. Die 
feme Berliner Frauenbiiste weicht noch starker von Desiderios Art ab ; ein Vergleich mit dessen 
Marietta Strozzi zeigt, wie die etwa zehn Jahre jiingere Biiste ins Zierliche und Typische 
gesteigert ist und an Unmittelbarkeit und Frische verloren hat. Die Buste des Diotisalvi 
Neroni ist heroisch und iippig ; der Kiinstler war mit diesem Mann durch mehrere Auftrage 
(Grabdenkmaler und Altare) verbunden. 

Wichtig wurde fiir Minos Entwicklung ein Auftrag in Rom; Papst Pius II. berief ihn 
1462 dorthin, um eine Kanzel fur St. Peter zu machen. Wenn auch diese Arbeit nicht er- 
halten oder doch nicht sicher nachweisbar ist in den Resten, die in den Gewolben unter der 
heufigen Peterskirche aufbewahrt liegen, so brachte diese erste Reise nach Rom Mino doch 
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mit rdmisciieE Gonnem m Verbindung, 
deren Auftrage ilm spater, von 1 47 1 —80, 
neun Jahre lang in der ewigen Stadt 
festhielten. Vermiitlich hat ihn Desiderios 
fruher^ unerwarteterTod 1463 veranlaBt, 
zunachst von Rom nach Florenz wieder 
zuruckziikehren. In der Tat bekommt er 
hier jetzt zwei bedeutende Auftrage das 
Grab des Bischofs von Fiesole Leo- 
nardo Salutati und einen Wandaltar 
m derselben Grabkapelle des Fiesolaner 
Domes, beide vor dem Tod des Bischofs 
1466 vollendet (Abb. 215). 

Die bescheidenenRaumverhaltnisse dieser 
Kapelle verboten em Nischengrab im Stil der 
Kanzlergraber in Sa. Croce. Mino gibt als 
Mittelgrund der durch bunie Inkrustation ge- 
gliederten Wand die Busle des Verstorbenen 
au! schmalem Socket; uber ihr steht auf reichen 
Konsolen der Sarkopbag ohne Figur, mit edier, 
zierlicher Flachenbelebung. Der Wandaltar 
wirkt wie ein Gemalde von Domenico Veneziano. 

In einer reichen Marmorhalle, zu der Stufen 
hinauffiihren, kniet die Madonna in der mitt- 
leren Nische, die Heiligen Leonardo und An- 
tonio Erem. stehen seitlich, auf den Stufen 
spielen der kleine Jesus und Johannes und der 
hockende Bettler reckt sich zu seinem Patron 
herauf. Eine machtige Christusbiiste, deren 
„blddes‘^ Lacheln Bode, deren „satyrhaften Ausdruck“ Venturi tadelt, steht auf dem abschlieBenden Gesims ; 
sie blickt heruber zu der Biiste des Bischofs und heiBt den treuen Junger im himmlischen Reich willkommen. 
Der groBe MaBstab dieser Christusbiiste ist absichtlich gewahlt, um den Erloser stark gegen dieMenschen 
und Heiligen abzusetzen. Die grazilen, femgliedrigen Gesfalten der Haupttafel sind mit Absicht so licht 
gehalten, um den Eindruck des Visionaren zu geben. 

Sehr ahnlich ist ein zweiter Wandaltar, den Diotisalvi Neroni vor 1470 in der Badia von Florenz 
errichten lieB, mit ahniicher Pilaster- und Nischenarchitektur, aber ohne die Treppe mit den spielenden 
Kindern. Aus derselben Zeit (1468) stammt Minos Grabmal des Bernardo Giugni in der Badia*, Der 
Aufbau lehnt sich im groBen und ganzen an die Kanzlergraber in Sa. Croce an ; aber freiiich ist das schwere 
Gebalk, die Massigkeit der Profile und das vereinsamte Reliefportrat des Verstorbenen in der Lunette ein 
Beweis, dafi Minos architektonischer Sinn fur solche Ldsungen nicht ausreichte. Uber der liegenden Figur 
des Toten zieht sich ein hartes breites Querband hin. Zwei der vertikalen Porphyrplatten bleiben leer, die 
mittlere wird durch die kleine Gestalt der Justitia kaum ausgefiillt. 

Uugleich gliicklicher gelang ein zweites Grab in der Badia, das des Grafen Hugo 
von Andersburg, des Stifters dieser Abtei (Taf. VIII); es ist 1469 bestellt, aber erst 1481 
vollendet, nach Minos zweitem romischem Aufenthalt. Die Gestalt der Caritas, die sich 
fiber dem Toten erhebt, beherrscht den ganzen Aufbau, Prachtig wirkt der Paliotto des 
Unterbaues, wo geflfigelte heraneilende Engel die breite Inschrifttafel prasentieren. Das 
Gebalk zeigt fiberall den Dekor im Geschraack Desiderios, 

Das Grabmal Giugni hatte Desiderio in Verbindung mit dem Bischof von Volterra, 
Ugolino Giugni, gebracht; in dessen Auftrag arbeitete Mino 1471 ein Ciborium mit zwei 

ir 



Abb. 215. Mino da Fiesole: Wandaltar. Fiesole, Dom. 
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knienden Engein fur den Dom in Volterra. 1473 finden wir 
ihn in Perugia, wo er fiir die Kapelle der Baglioni in S. Pietro 
ein groBes Tabernakel macht. Im selben Jahre entsteht, in 
Gemeinschaft mit Ant. Rossellmo, die Kanzel in Prato, an 
der Mino sicher zwei Reliefs aus der Taufergeschichte (Tanz 
der Herodias und Uberreichung des Hauptes des Taufers) 
gemacht hat. Dann rufen den Vielbeschaftigten vier groBe 
Auftrage nach Rom: der Kardinal d’Estouteville will einen 
Hieronymusaltar fiir Sa. Maria maggiore, der Kardinal 
Marco Barbo, ein Nepote Paul II, braucht den Kunstler fur 
einen Altar in S. Marco und vor allem fur das Grab des 
eben verstorbenen Papstes, Sixtus IV endlich bestellt bei 
Mino ein groBes Ciborium fiir St. Peter. 

Vom Hieronymusaltar haben sich einzelne Reliefs im rdmischeo 
Kunstgewerbemuseum erhalten, der Altar m S. Marco (heute in der 
Sakristei der Kirche zeigt nur in dem Relief Abraham und Melchisedek 
Mmos Hand. Imposant war das Grab Paul II (t 1471) geplant, dessen 
Reste heute in den Grotten des Vatikans zerstreut sind (Telle auch im 
Louvre). Nach Stichen wissen wir, daB der hohe gradlinige Sarkophag 
mit der Gestalt des Toten auf verkropftem, zweistufigem Unterbau 
ruhte, vor den Seitenpfeilern standen Saulen; den AbschluB gab ein 
Halbkreisbogen und verkropftes Gebalk. Bode glaubt, daB das groBe 
Liinettenrelief mit dem Jungsten Gericht, die Figuren des Qlaubens und 
der Liebe (Abb. 216) (die der Hoffnung ist von Dalmata) und die Ge- 
stalten des Lukas und Johannes von Minos Hand sind; Tschudi hat 
auch das Relief mit der Erschaffung Evas ihra zugewiesen. Am Cibo- 
rium fur St, Peter ist Mino nur mit vier Apostelgestalten (Matthaus, 
Andreas, Jakobus und Matthias) beteiligt. An vielen anderen Grabmalern hat Mmo auBerdem mitge- 
arbeitet, so an dem des Kardinals Niccolo Forteguerri (f 1473) in Sa. Cecilia, des Francesco Tornabuoni 
(t 1480) in Sa. Maria Minerva und des Kardinals Cristoforo della Rovere (f 1479) in Sa. Maria del popoloj 
bei ietzterem hat er nur die Limettenmadonna mit den zwei anbetenden Engein gemacht. Das Tornabuonigrab 
gilt fiir Minos besfe Leistung. 

Der nach Florenz Heimgekehrte hat hier zunachst das Grab Ugo (s. oben) vollendet 
und dann ein groBes Tabernakel fiir S. Ambrogio gemacht, der Kirche, in der er selbst drei 
Jahre spater begraben wurde, Ein ahnliches Tabernakel war schon vor der Romreise fur 
Sa. Croce entstanden. Zahlreich sind die Madonnenreliefs Minos, die meisten in Rund, 
zum Tell Nachbildungen der schonen Komposition am Orabmal Ugo, z. B. in Berlin N 166 
(Abb. 217) und in der Sammlung Davis in Amerika. Der Louvre besitzt vier Madonnen- 
reliefs, andere in Paris sind in den Sanimlungen DreyfuB und Andre; im Cabinet des 
Medailles ist das Portratrelief einer jungen Frau. 

Die Aufschrift „opus Mini^^ darf nicht durchweg auf Mino da Fiesole bezogen werden, 
da sich ein zweiter Mino, Mino del Reame, gefunden hat, der zur selben Zeit wie der 
Florentiner in Rom arbeitete und zeitweise sich dem Stil seines Namensvetters stark nahert. 
Am Tympanon der Kirche S. Giacomo degli Spagnuoli an piazza Navona sind die Engel 
als opus Pauli et opus Mini bezeichnet. Von diesem Mino del Reame stammt das groBe 
Ciborium fiir Maria maggiore, das als Ersatz fur diegemalten Tafeln Masaccios (heute 
in Neapel) aufgestellt wurde (die Teile sind eingemauert im Chor von Sa. Maria maggiore 
und in der Sakristei), dann die Kreuzigung in Sa. Balbina und der schon e Tabernakel in 







Abb. 216. Mino da Fiesole : Cari- 
tas. Relief vom Grabmal Papst 
Paul O. Rom, S, Peter (Grotten). 
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Abb. 217. Mino da Fiesole: Madonnentondo. Berlin, 
Kaiser-Friedrich-Museum. 


Sa. Maria in Trastevere. Das Grabmal Pietro Riarios in Si Apostoli mit dem groBen 
Votivrelief weist Venturi einem andern Nachfolger Minos zu, den er auch m der schonen 
Madonnenstatue im Kloster Monte Oliveto maggiore bei Siena wieder zu erkennen 
glaubt. Diese Statue ist aber erst um 1 490 entstanden, zu einer Zeit, als Mino da Fiesole schon 
tot war. Dagegen ist die Buste der Sa. Caterina bei Conte Palmieri-Nuti in Siena m. E. 
nicht Mino (Bode) oder der Minoschule (Venturi) zuzuweisen, sondern sie ist eine Arbeit 
des Sienesen Giovanni di Stefano (ein farbiger Stucco im Louvre). 

Man ist geneigt, Mino auf Grund einiger besonders gliicklicher Arbeiten wie des 
Grabmals Ugo und einiger Busten auf eine Linie mit Rossellino und Benedetto zu stellen. 
Das hieBe ihn uberschatzen. Er ist und bleibt ein Steinmetz, wenn auch mit sehr gliicklichen 
Instinkten. Die Sauberkeit seiner Arbeit iibertrifft bisweilen Rossellinos Leistungen ; aber in 
der kunstlerischen Gesamtrechnung steht er viel defer. Wenn die Romer ihn stark begehrt 
haben, so war fiir ihn doch der Mangel an groBeren Nebenbuhlern gunstig. Neben Dalmata 
und Bregno konnte er sich immerhin sehen lassen. Aber ist es nicht bezeichnend, daB er 
fiir die Chorschranken und die Cantoria der Sixtinischen Kapelle nicht berufen wurde? Zu 
beklagen bleibt es freilich, daB weder die Kanzel noch das Ciborium fiir St. Peter und vor 
allem, daB das Grab Paul II nicht oder nur in Resten erhalten blieb. 

D) Der Meister der Marmormadonnen und Domenico Rosselli. Eine Zwischen- 
stellung zwischen Mino und Antonio Rossellino nimmt ein Anonymus ein, den Bode unter dem 
vorlaufigen Namen „Meister der Marmormadonnen“ zusammengestellt hat. Er ist nur 
einer der vielen Mitlaufer, Trabanten und Gesellen, deren Namen die hohen Hallen der 
Archive nicht erreicht haben, die aber ebensoviel Anspruch auf unsern Respekt haben 
als mancher „Name“, dem der starkere Inhalt fehlt. Diese Anonymi haben meist in der 
Provinz gearbeitet; in Florenz selbst haben die GroBen wohl alle Auftrage an sich gezogen. 
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Abb. 218. Meister der Marmor- 
madonnen. Madonnentabernakel. 
Colle di Val d’Elsa. 



Abb. 21 9. Meister der Marmormadon- 
nen : Buste des kleinen Jesus. Budapest, 
Museum der bildenden Kunste. 


Aber auch em Rossellmo, ein Benedetto gingen in die Feme, tim dort Ruhm und Auftrage 
zu gewinnen und die Robbiakunst hat die ganze terra di Siena, Umbrien und z. T. auch 
die Marken erobert, Der hier in Frage kommetide Kiinstler hat hauptsachlich in Toscana, 
im Sienesischen und in Urbino gearbeitet. 

Fioreuz besitzt in Bargello und in So. Stefano noch zwei Marmormadonnen von ihm (em anderes 
Tbema kommt kaum vor), in Urbino sind drei Arbeiten, in Pistoia (Palazzo del Commune), in Camaldoli, 
IE Colle Val dTlsa (Abb. 218), iindet man weitere Reliefs. Die Madonna bei Gautier- Parry in Highoam 
Court (England) kehrt in dem Berliner Stucco N 157 wieder, ein zweites Relief N 158 steht hoher. Bode 
weist dem Meister auch emige Busten zu, so die des kleinen Johannes, einst in der Sammlung Hainauer in 
Berlin, und emen Zwerg in der Sammlung Castellani in Rom. Die schdne Jesusbuste in palazzo Ducale 
in Urbino isf nicht von seiner Hand. Der Meister der Marmormadonnen ist leicht zu erkennen an seinen 
ewig lachelnden und daher leicht karikierten Gesichtszugen, an der harten und briichigen Art der Falten, 
die durch Unruhe interessant gemacht werden sollen. Seine Madonnen haben hagere Gesichter und Hande, 
das Jesusklnd dagegen zeigt dicke Fettwulste an den kurzen strammen Beinchen. 

Eine ganz andere Natur ist Domenico di Giovanni di Battista, genannt Rosselli 
(1439 — 98)y in Pistoia geboren. als Zwanzigjahriger schon in Pisatatig; 1468 macht er hier 
fiir Sa. Maria a Monte den Taufbrunnen. 1473 ging er von Florenz nach Pesaro, wo er fiir 
den Palast Costanzo Sforzas arbeitete, von dort nach Urbino und Fossombrone. In Urbino 
ist das Grab der Calapatissa Santucci (1478) im palazzo ducale von ihm, in Fossombrone . 
arbeitete er 1480 eine Altartafel fur den Dom. Gliicklicher als diese groBe, in fiinf Nischen 
geteilte Tafel und das Liinettenrelief in S. Francesco in derselben Stadt ist Rosselli in Ma- 
donnenreliefs, wie dem in Wien (Liechtenstein), Berlin (friiher Sammlung Kaufmann), Krefeld 
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(Sammlung Beckerath), Budapest (Abb. 220). Hier findet er eine stimmungsvolle Ruhe. Der 
Orund der Reliefs bleibt meist frei, die Falten sind fein und still, die Formen des Kindes 
zierhch und lebendig. Der Altar in Fossombrone zeigt in funf Nischen die Madonna mit 
S. Piero, S. Paolo, S. Biagio und S. Aldebrando; unter jeder Gestalt ist in der Predella eine 
lebendige Szene aus dem Leben der Heiligen dargestellt. AuBerdem ist das Grab Francescos 
di Mercatello (1483) und die Dekoration des Palastes Lolli (1494) von seiner Hand. 

Literatur. a) Minor Bode im Text der Denkmaler usw. S. 119. Venturi stor. d. a. it. VI 634 
H. V. Tschudi, Ein Mad.-Relief von M. d. F., Jahrb. d. pr. Kss. VII 122. A. Venturi, Bassorilievi di M. d F. 
in Arch. stor. d. a. 1888, S. 10. Wickhoff, Ein Pifimannchen von M. d. F. Zeitschr. f. b K. 1889, 198. 
D. Gnoli, le opere di M. d F. in Roma, Arch. stor. d. a. II 1889, III 1890 und IV 1891. Bode, Die Mar- 
morbiiste des Alesso di Luca, im Jahrb. d pr. Kss. XV, S. 272 und Ital. Portratskulpturen, S. 15 u. 13 C. da 
Fabriczy, Alcuni documenti zu M. d. F. in Rivista d'arte, I 40. G. Poggi, Mino d. F. e la badia horen- 
iina, Miscellanea d’Arte 1 98. Angeli, M. d. F. Firenze 1 904 Derselbe: I due Mini in Nuova Antologia CXCVII. 

b) Meister der Marmormadonnen: Bode iraTexte zu den Denkmalern S. 130 u Jahrb. d. pr. Kss 
VII, 30 u. Ill, 33. Venturi, storia d. a. ital. VI 666. 

c) Domenico Rosselli: C v Fabriczy, D. R Jahrb. d. pr. Kss. 1898, 35 u. 117. Derselbe: Uno 
scultore dimenticato del Quattrocento (D. R.) Firenze 1899. Derselbe: Repertor. f. Kw. 1901, 490 und 
I’Arte 1907, 208. Bode im Texte zu den Denkmalern S. 131. Venturi, storia d. a. it. VI 671. C. Ricci in 
L’ltaha 1884, S. 83. 



Abb. 220. Domenico Rossellini: Madonnen- 
rehef. Pietra dTstria. Budapest, Museum der 
bildenden Kiinste. 
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Abb. 221. Jacopo della Quercia; Fonle gaia in Siena. Nachbildung von Sarrocchi. 


VIII. Die Plastik Sienas. 

„Cor magis tibi Sena pandit“ steht fiber der Porta Camollia Sienas. Die Ghibellinen- 
welt dieser einst so stolzen, hochgelegenen Turmstadt anders zu empfinden, als die im Tal 
gelegene Kramerstadt Florenz, ist nicht Romantik und Phantasie, sondern Notwendigkeit und 
Stilempfindung. Die Stadt ist alter als Florenz und baute ihren schimmernden Marmordom 
weit fruher, als es am Arno gehngen wollte. Die Lage auf drei hohen Bergrucken, die durch 
tiefe Taler getrennt sind, forderte die Entwicklung um mehrere Mittelpunkte, so daB Dom und 
Rathaus einerseits, Episkopat und Ordenskirchen andrerseits nicht in geschlossener Folge, 
sondern selbstandig und ortlich getrennt sich aufbauen. Der Blick von den Hohen reicht 
weit fiber Sudtoscana bis zum Monte Amiata und Monte Quirico; solche Weitsicht begfinstigt 
nicht die Erziehung zur nahen Betrachtung, zur Sachhchkeit und Scharfe der Einstellung; 
daffir aber wird die Intuition ins weite Reich der Phantasie, der dichterischen Neuschopfung 
geleitet und der Sinn schopferischer Umbildung mehr entwickelt als der der sachlichen 
Kontrolle. Wer, auf Florentiner Sachlichkeit eingestellt, diese andere Art tadeln will, der 
unterschatzt die positive Kraft poetischer Selbstandigkeit. Florenz hat eine prachtvolle Frische 
im Vordringen, aber auch eine skrupellose Munterkeit beim Abbau ererbter Werte. Das Flo- 
rentiner Quattrocento wfirde nicht immer wieder mit der Ffille, Haufung und Unruhe seiner 
Formgedanken zu ringen gehabt haben, wenn es konservativer die Tradition bewahrt hatte. 
Sienas Stil hat seine reifste Form im Trecento erreicht ; im Quattrocento hfitet man sich, dies Erbe 
alizu eilig zu verzetteln, weil man fuhlt, daB nur innerhalb einer ganz sicheren Stiltradition 
das Mysterium schaubar gemacht werden kann. Dazu kommt freilich das Negative, daB 
Sienas politische Machtstellung in dieser Zeit stark smkt, daB die Geldkraft der Geschlechter 
sich nicht entfernt mit der der Florentiner Banken vergleichen laBt und daB der Strom der 
Weltgeschichte, Kaiserzuge, Bischofsfahrten und Conciltagungen die Stadt in diesem Jahr- 
hundert nicht mehr beruhren. Obwohl zweimal ein Sienese, beidemal ein Piccolomini, in 
diesem Zeitabschnitt die Cathedra Petri besteigt, kommt ihr Primat der Vaterstadt nur mittel- 
bar zugute. Geschlechterkampfe toben hier wie in Florenz; geringer sind die ZusammenstoBe 
mit dem popolo grasso. 
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Was nun die Plastik betrifft, so hat Florenz den groBen Vorteil, daB diese Kunst hier 
im 15. Jahrhundert die fuhrende war, wahrend in Siena die Malerei an der Spitze blieb. 
Und doch ist Siena, dank seiner im Trecento hochentwickelten Feinkunst, in den technischen 
Fragen des Bronzegusses, des Emails, der Goldschmiedekunst, auch in der Majolika und 
Seidenkunst Florenz uberlegen geblieben. Nur zwei Kiinstler erreichen die vorderste Linie 
starkster Personlichkeit, Jacopo della Quercia und Francesco di Giorgio, Manner, deren Be- 
deutung mit der Donatellos und Verrocchios verglichen werden kann ; aber auch die Kleineren 
halten die Hohe des Geschmacks, der Sauberkeit und der kiinstlerischen Einheit. Man braucht 
nur an das Gesamtniveau der Kunst in Rom und Neapel zu dieser Zeit zu denken, um 
Sienas Hohe zu empfinden. Die ruhige Kultur der Turmstadt lebt auch in einem herzlicheren 
Verhaltnis zur antiken Welt als das der ]ungen Handelsstadt Florenz gelang. Des Ruhmes, 
neben Rom als einzigste Tochterstadt die Lupa als Wappentier fuhren zu diirfen, hat sich Siena 
wurdig gezeigt. Jener geheimnisvolle Bund, den die Sage der Antike mit der Legende des 
Mittelalters so herzlich geschlossen hat, wird in Siena immer wieder erlebt. Die Qestalten der 
alien Romer smd hier lebendiger Besitz : sie sah der Burger, der ins Rathaus eintrat, im Fresko 
Taddeo di Bartolos vor Augen; die Catonen huteten die Bank der Mercanzia, die Fedenghi 
gemeiBelt hat und zwei von den drei Stadtpatronen sind romische Ritter, S. Vittore und 
S. Galgano. Der Fund einer antiken Marmorgruppe wie der drei Grazien wird hier als seltenes 
Gliick erlebt und man stellt die zieren Madchen, unbekummert um ihre Nacktheit, im Dom auf. 
Das alte Palio, das Fest des Pferderennens, bis auf die Gegenwart neben dem Tag der Sa. Cate- 
rina der hochste des Jahres, ruht ja auch durchaus auf antiken Traditionen. In der Tiefe 
des Tals aber sprudelte die kiihle Quelle der Fontebranda, das Gegenstuck zu Roms Acqua 
vergine, beide ein Geschenk des Mars. Die Fonte gaia, die zum Campo geleitet wurde, 
bekam den hochsten Schmuck, den man zur Verfiigung hatte, eine antike Venusstatue. 

Die Plastik des Trecento wird in Siena durchaus von dem Dombau beherrscht; sie ist 
architektonisch gebunden und stark dekorativ. Fiir hohere Aufgaben wie die Kanzel des 
Dorns stehen einheimische Krafte nicht zur Verfiigung; Niccolo, der Pugliese, wird aus Pisa 
gerufen. Und doch gab es eine Menge Bildhauer in Siena, die, da sie daheim keine Auf- 
trage fanden, in Neapel, Florenz, Orvieto, Pistoia, Lucca und Arezzo vor allem Grabmaler 
errichteten. Aber mehr Geschick und Geschmack als Glutwillen offenbart sich hier; ein Werk 
wie Andrea Pisanos Bronzetur Oder Oragnas Tabernakel ist nicht darunter. So tritt denn 
Jacopo della Quercia wie ein schones Ratsel ganz tiberraschend auf, ahnlich wie die Briider 
van Eyck und wie Claus Sluter. 

A) Jacopo della Quercia. Jacopo ist wahrscheinlich 1374 in oder bei Siena 
geboren als Sohn des Goldschmiedes Pietro d’ Agnolo, bei dem er wohl in der Lehre 
war. Der Zwanzigjahrige hat nach Vasari ein groBes Reiterstandbild des Heerfuhrers 
Giovanni Tedesco aus Holz, Werg und Stuck gefertigt, das hundert Jahre lang im Dom 
stand und von dem der Sieneser Chronist Tizio berichtet, der Feldherr habe, mit glanzen- 
dem Helm und Panzer angetan, das Schwert in der erhobenen Hand, auf einem weiBen Ro6 
gesessen, das, mit den Vorderbeinen zum Sprunge ausgreifend, sich aufgebaumt habe. Pan- 
dolfo Petruzzi lieB 1506 das Denkmal zertrummem; aber Vasaris und Tizios Notizen ge- 
niigen, um sich ein Standbild vorzustellen, das in farbiger Plastik Simone Martinis Guido- 
riccio Fogliani weit iiberholte; ein Erstling der Sieneser Romantik, kiihn im Aufbau und solide 
in der Technik, die Vasari besonders riihmt. Vielleicht war die Statue ursprunglich impro- 
visiert fur den Katafalk der Totenfeier, und wurde dann, weil sie solchen Eindruck machte. 
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dauernd am Grabe aufgestellt. 1402 treffen wir Jacopo in Florenz, an 
der oben (S.|23) geschilderten Konkurrenz um die Ture des Baptisteri- 
ums beteiligt. Er ist Ghiberti unterlegen und sein Proberelief ist nicht 
erhalten; einen gewissen Ersatz bietet das 30 Jahre spater entstandene 
Marmorrelief Jacopos in Bologna, das vielleicht in der Komposition 
sich mit der Konkurrenzarbeit deckt. Der Aufenthalt in Florenz war 
jedenfalls bedeutungsvoll fur den jungen Kiinstler. Das Andersartige 
der Arnostadt — man stelle sich einen Miinchener Kiinstler vor, der zum 
erstenmai nach Berlin kommt! — Brunelleschis Dombau, die Loggia 
de’Lanzi und Orcagnas Tabernakel — das und vieles Geistige werden 
Jacopo stark bewegt haben. Aber der Fremde konnte m Florenz nicht 
FuB fassen; 1406 hnden wir ihn in Lucca, wo der Condottiere Paolo 
Guinigi ihm den Auftrag gibt, einGrabmal fur seine junge, eben im 
Wochenbett verstorbene Gemahlin llaria del Carretto zu errichten 
(Tafel IX). Grabfigur und Sockelrelief sind erhalten, dagegen fehlt der 
Aufbau des Tympanons Vor allem spricht die Grabfigur der ruhenden 
Furstin eine ergreifende Sprache. Ich kann es mir nicht versagen, Carl 
Cornelius’ schone Wurdigung der liana hier abzudrucken: 

„Die Grabfigur ernes in der Blute der Jahre dahmgerafften Weibes hat an 
und fur sich schon etwas Ruhrendes (Abb. 222). Audi der Nuchterne gerat unwill- 
Abb. 222. Jacopo della empfindsame Gedanken. Diese Stimmung, einmal wachgerufen, saugt 

Querda:Grabmalder ausdrucksvollen Formengehalt. Der Kunstler sucht den Reiz 

llaria del Carretto. jugendlichen Erscheinung in der fast madchenhaften Schlankheit, die er durch 

Lucca, Dom. eine weise Wahl in seinen Mitteln zu verkdrpern weiB. Diesem Bestreben kommt 

die Tracht zustatten, die, abgesehen von dem turbanartigen, reichgezierten Kopfputz , 
im Verhaltnis zu dem Luxus jener Zeit auffallend einfach gehalten ist. Das mantelartige Kleid ist hoch 
gegiirtet und liegt nut seinem Stehkragen so fest und glatt um Hals und Schultern an, daB die Biiste in 
ihrer Bildung sich wirksam hervorhebt. Langgezogene Parallelfalten, die die Gestalt begleiten, sowie nach 
vorn gelegte Armelsacke verstarken diesen Zug ins Gestreckte. Dazu kommt die langliche Profillinie des 
zuriickgelehnten Kopfes und die mit ihr parallel geneigten Seitenflachen der beiden Kissen, die in leiser 
Senkung den leicht konkaven Schwung der Gestalt bedeutsam einleiten. Aus dem Zusamraenklingen dieser 
Linien resultiert zugleich der Eindruck wohituendster Ruhe, m dem das Auge an der Figur hin- und her- 
geleitet wird und sie ohne Muhe zu fassen vermag. Dabei wird der schweifende Blick aufs lieblichste 
zuriickgelenkt nach dem Antlitz der Toten mittels der Kopfbewegung des Hiindchens. Das kleine Tier ist 
m seiner tkglichen Gewohnheit dargestellt, zu den FuBen der Herrin zu liegen. Allzulange jedoch scheint 
ihm ihr Schlaf zu dauern und voll Ungeduld hangt es an den Augen der Toten und harrt — vergebens — 
auf GruB und Liebkosung. Das alte Motiv ist hier so behandelt, daB es einen ergreifenden, ich mochte sagen 
persdnlichen Zug in die Charakteristik des Ganzen bringt. Durch die Andeutung eines liebenswurdigen 
Momentes aus dem Leben der Verstorbenen scheint gewissermaBen ihr Leben versinnbildlicht zu werden. 

Der Anblick des Hauptes gibt uns eine Gewahr fiir die Festigkeit und Fulle der KSrperformen. 
Schon das Profit mit dem fast geradelinigen Nasenriicken, der Stumpfnase und dem energisch vorspringenden 
Doppelkinn hat etwas Gedrungenes. Bei der Vorderansicht erstaunt man dann uber die ungeahnte Breite 
des Gesichtes. Und da das Auge fiir die Proportion nun geoffnet ist, fallt uns zugleich eine betrachtliche 
Breite der Schultern auf. Noch mehr jedoch uberrascht uns die fleischige Weichheit der Brust: in fdrmliche 
Fettpolster scheint der Qurtel einzuschneiden, denn die Bruste drangen und quillen iiber ihn hervor. Das 
verhiillende Qewand nimmt teil an dieser Schwellung: ein sanftes Geriesel von Falten und Faltchen ist ent- 
standen. Wahrend nun in den Gewandpartien am unteren Teil der Gestalt nicht gerads viel Geist aufgeboten 
ist, behandelt der Kunstler hier, uber der Brust, den Marmor mit feinster Meisterschaft. Jene kleinen Falten, 
die aus der toten Flache des Qewandes allmdhlich aufleben, sind mit hochster Delikatesse gegeben. Auch 
in den Kissen, in den Manschetten, m dem sammetweichen Kopfputz nut den Stickereien ist das Stoffliche 
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Abb. 223. Jacopo della Quercia: Sapientia. Von der Eonte 
gaia, Siena. 


gut 2ur Erscheinung gebracht. Mit dem steifen Stehkragen kontrastiert prachtig das Antlitz der Toten, 
welches mit gauz besonderer Liebe durchgefiihrt ist. Bei einem Verzicht auf alle Detailbildung smd die 
Ubergange in den fleischigen Teilen von einem wunderbaren Schmelz. Dem Kopfschmucke entlang, gleich 
einer Umrahmung der Schlafen, zusammengebunden, sind sie doch vollig frei von schematisch archaischer 
Anordnung; zwanglos, ohne symmetrische Angstiichkeit Ibsen sich auf beiden Seiten der Stim einige wellige 
Lbckchen ab. Man konnte sich denken, dafi sie blond waren und emen hellen, rosigen Teint durchschimmem 
lieBen. Der Geist aber, der aus diesen Formen und Linien zu uns spricht, ist liebenswurdige Holdseligkeit, 

In dem Urastand aber, daB Quercia nackte Kinder in die Kunst eingefuhrt, liegt ein Verdienst von 
epochemachender Bedeutung. Es ist kein Zufall, daB diese Neuerung von einem Sienesen ausging. Siena hat 
vor Florenz den Vorzug, dem Kinde von jeher ein feineres Verstandnis entgegengebracht zu haben, die 
Christuskinder auf den dortigen Madonnenbildern kontrastieren in ihrer sensibien Erscheinung mit der 
Plumpheit der tlorentinischen Bambini. Vor Quercia gab man, an den Grabmonumenten besonders, haib- 
wiichsige, bekleidete Engel, seit Quercia tritt der nackte Putto auf. Florenz folgt darin nach. Vorher hat 
es nichts Gleichartiges zu bielen, denn die sporadischen und untergeordneten Kinderdarsteliungen am Dom 
woilen, unserm Sarkophage gegeniiber, nicht viel bedeuten. 

Es gilt stets als ein denkwurdiger Moment in der Kunstgeschichte, wenn die Kunst beginnt, sich 
dem Kinde und seinen Beschaftigungen zuzuwenden. Die Erfassung des Urspriinglichen in dem Wesen des 
Kindes setzt immer eine naturalistische Richtung voraus, die in der Breite des Lebens sich ergeht und jedes 
Geschdpf der groBen Mutter Natur mit gleicher Liebe ergreift. Die Freude an einer noch unentwickelten, 
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aber schwellendeEj ireibenden Formenwelt ruft beson- 
ders das Kind in das Bereich der kunstlerischen Phan- 
tasie. Und so ist es bedeutsam, daB dieses Werk am 
Beginne des QuattrocentOj diesem kinderfreundlichsten 
aller Jahrhunderte steht. Es ist, als ob die Genien 
einer neuen Zeit sich versammelt hatien um das Grab- 
mal dieser Frau, die wie eine Personifikation der 
Gotik anmutet.“ 

Venturi glaubt, daB Jacopo 1408 in Ferrara ge- 
wesen und die dortige datierte Marmorstatue der 
Madonna in der Sakristei des Domes (ursprunglich 
fur die Capelle de’ Silvestri im Dom) und eimge 
Heiligenfiguren gemacht habe; aber schon Cornelius 
hat die Umndglichkeit erwiesen, die plumpe derbe 
Statue der Madonna dem Meister des Ilaria-Grabes 
zuzumuten. Die von Venturi (Arte 1908) publizierte 
Bischofsstatue in der Sala del consiglio bei der Kathe- 
drale zeigt freilich quercieske Zuge; aber sie steht 
Arbeiten wie den Figuren auf dem Grabmal Vari m 
S. Giacomo m Bologna nahe, ist also der spateren 
Richtung Quercias verwandt und sicher nicht 1408 
anzusetzen. 

Am 22. Januar 1409 wird dem Kiinstler 
von seiner Vaterstadt der Schmuck der Fonte 
gaia (Abb. 221) iibertragen, eines Brunnen- 
kastens auf dem edlen bogenformigen Campo 
der Stadt, wohin mit vieler Miihe ein Aquadukt 
fiir die durstende Oberstadt geleitet war. Fonte 
gaia heifit dieser Quell der Hohe im Unterschiede von dem dunkeln dammernden Brunnenhaus 
der Fonte branda. Am Scheitel des Bogens gelegen, den der von hohen Palasten und damals 
auch noch von steilen Geschlechterturmen unsaumte Platz bildet — die Sehne des Bogens 
lauft am Rathaus entlang — ist dieser Brunnen nicht nur bis heutigen Tages eine wichtige 
Wasserquelle der Stadt, sondern sein NaB jspendet auch den kuhlen Trunk fiir die Pferde des 
Palio, die nach dem Wettrennen hier fiir ihre Leistungen belohnt werden. Der rechteckige 
Wasserkasten ist deshalb an der Vorderseite ganz niedrig, damit die Tiere bequem saufen 
konnen, an der Riickseite und den Querseiten erheben sich Briistungen, deren Innenseite 
Quercia mit allegorischen Gestalten geschmiickt hat. Es liegt ein tiefer Sinn darin, daB nur 
Frauen das heilige Wasser hiiten, ein ahnlicher Gedanke wie bei der „acqua vergine^^ der 
Romer. In der Mitte der Riickseite thront die Madonna, anbetend nahen ihr zwei Engel- 
madchen in Tabernakeln; seitlich sitzen Justitia, Fides, Temperantia, Sapientia, an den Schmal™ 
seiten Prudeotia, Spes, Fortitude und Caritas (Abb. 223 u. 224). Ganz vorn rechts und links 
ist noch die Ersebaffung Adams und die Vertreibung aus dem Paradies dargestelli Die 
Lupae, welche das Wasser speien, trugen einst kleine Knaben (Romulus und Remus) auf 
ihrem Riicken. Auf den vorderen Ecken der Briistung sind zwei heidnische Frauen aufge- 
stellt, die Mutter der romischen Zwillinge Rhea Silvia und ihre Pflegemutter Acca Larentia; 
zwei weiiere Figuren auf den hinteren Ecken sind verschwunden. 

Leider ist der Brunnen dutch das Wasser und dutch Bubenhand friih versiiimmelt worden; an Ort 
tind Stelle steht heute eine Kopie Sarrocchis, die Originalfreliefs sind m der herrlichen Loggia an der 
Ruckseite des palazzo pubblico aufgestellt. Aber auch aus den sehr verwaschenen und zerstoBenen Resten 


Abb. 224, Stucco nach dem Kopf der Sapientia von 
Quercias Fonte gaia in Siena. Amsterdam, Samm- 
lung Lanz. 
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Abb. 225. Jacopo della Quercia: Altartafel. Lucca, S. Frediano. 


bricht noch die alte Schouheit wieder auf. Das majestatische Gebaren der sitzenden Frauen, der Ernst, 
die Feierlichkeii ihres Thronens, die Fulle ihrer Bewegungsmotive, die stolze Gelassenheit und doch weib- 
liche Innigkeit ihrer idealen Erscheinung fiihren direkt zu Alichelangelos Sibyllen an der Sistinischen Decke. 
Eine Stimmung wie beim ,,Noli me tangere“ umheiligt die frauliche Schar, deren hohe Art Wasser und 
IVlenschen segnet. Wkhrend von der steilen Wand des palazzo pubblico gegeniiber drohend zwei machtige 
Lupae sich heiser schreien bei der Wacht des Stadthauses, segnen bier unten die „Mutter“ das quellende 
NaB, das sie giitig spenden, wie einst die Lupa ihre Alilch den Zwillingen bot. Die GewSnder all dieser 
thronenden und stehenden Frauen sind im groBen Schwung gelegl, der Leib verschwindet in ihrem Gewoge, 
kleine Kopfe steigern den Eindruck der Lange. Das Sitzen ist schwer und wuchtig, der Kontrapost fiihrt 
zu reichster Bewegung, alles ist auf die hochste Note gebracht. Naturlich diirfen wir nicht eine Feinarbeit 
erwarten wie beim Grab der Luccheser Fiirstin, da es sich urn ein Monument der StraBe, der Sonne, des 
Wassers handelt. Das Licht trifft mit gelber Fulle die Rander und Formen, es laBt die Schatten tiefer 
dunkeln und Rundungen aufleuchten. Besonders saftig und lebensvoll gerieten auch die ornamentalen Ranken, 
die im stolzen Voluten schwung sich baumen und mit ihrer Frische den Stein zu durchbrechen scheinen. 
In der Rhea Silvia ist wohl ein Nachklang jener Venusfigur zu finden, die einst hier den alten Bninnen 
gesegnet hat. „Jacopo fece le figure morbide e carnose e fini il marmo con pazienza e delicatezza“, sagt Vasari 
bewundernd. Schon das Trecento hatte schwere Sitzfiguren geformt, aber sie waren erstarrt in typischer 
Ruhe und Frontalitat. Hier aber ist Fiille mit Bewegung, Ruhe mit Erregung verbunden ; die selbstbewuBte 
Freiheit der Sildlanderin, die ihre Schdnheit lachelnd und doch stolz tragt, erfullt diese elf Frauen. So 
etwa mag Dante den Kreis der verklarten Frauen in der Rose des Paradiso erschaut haben! Was ein 
Ambrogio Lorenzetti etwa 70 Jahre fruher auf die Wand des Rathauses gemalt hatte, jene Justitia und 
Prudentia und vor allem die schimmernde Pace, das riickt Quercia nun im Stein ins Sonnenlicht an das 
jubelnde reine Wasser. Das Mysterium des Brunnens wird nur von dem Durstenden begriffen; nur in der 
vollen Glut, wenn der Sol leone liber die Fluren bnillt, kommt auch die Fonte gaia zum vollen Ausdruck 
ihres heiligen Segens. Und nie erschien mir der Wasserkasten sinnvoller, als wenn ich beim Pferderennen 
die keuchenden Tiere in langen, langen Ziigen das kostUche NaB am Brunnen saufen sah. 

1409 bekam Jacopo den Auftrag fiir diese Fonte; zehn Jahre spater wurde der Brunnen 
aufgestellt und der Kiinstler bekam die stattliche Summe von 2320 Gulden. AuBerdem wurde 
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er in den Rat der Pnoren gewahlt. Er hat die 
zehn Jahre nicht lediglich an dem Brunnen ge- 
arbeitet; 1413 und 1416 machte er zwei Werke 
iur Lucca, den Altar in der Sakramentskapelle 
zu S. Frediano (Abb. 225) und die Grabplatten 
des Ehepaares Trenta in derselben Kirche. Der 
Wandaltar ist ein funfteiliges Polyptychon nut 
Dreipassen, Fialen, Aufsatzen und einer Predelle, 
also ein Gehause von der Art, wie sich solche 
tavole vielfach in der Malerei des Florentiner 
Trecento finden. Hier war Quercia gezwungen, 
die Madonna und die Heiligen in schmale hohe 
Tabernakel zu stellen, die Bewegung, welche in- 
folgedessen den Gliedern versagt ist, auBert sich 
desto wilder und ungestiimer in den Falten, die 
nut absichtlicher Fiille gehauft und gebauscht 
sind. Die Predella wurde erst 1422 hinzuge- 
fiigt; sie zeigt, wie so oft, einen ganz anderen 

Abb. 226. Jacopo della Quercia: Verkiindigung Haupttafel, in dem epischen FluB 

an Zacharias. Bronzerelief am Taufbrunnen. deS Breitformats. 

Siena, Baptislerium. Fine andere groBe Arbeit wurde von Jacopo 

auch schon wahrend der Ausfiihrung der Fonte 
ubemommen, der Taufbrunnen fiir das B aptisterium des Doms. Schon 1415 und 1416 
beginnen die Verhandlungen, Jacopo entwirft diese neue Fonte und macht 1419 das Modell 
fiir das eine Relief (Zacharias im Tempel), das aber erst 1430 gegossen wird. Der Tauf- 
brunnen bildet ein klares Gegenstiick zur Fonte gaia. Hier der offene Wasserkasten im 
Sonnenlicht, dort ein geschlossenes Becken, aus dessen Mitte ein wuchtiges Ciborium hoch- 
steigt, im Dammerlicht der Kirche; hier die ewig quellende Kraft, von Wolfinnen gespien, 
von Frauen gehiitet, dort das schweigende spiegelnde Wasser, von der Erinnerung an den 
Taufer umgeben und von Propheten gesegnet. Hier das Treiben der Sieneser Madchen, die ihre 
Kupferkruge fullen, dort der kleine Schrei des Neonato und des Priesters ehrwiirdige Litanei. 
Endlich : hier alles in Stein, dort Marmor mit Bronze, Emailbander und ein goldener Sportello. 
Aber in beiden Werken bricht Jacopos Kinderliebe durch: wie er auf den Lupae die Zwillinge 
reiten und jauchzen lieB, so laBt er auf dem Ciborium die Engelkinder tanzen, klatschen und 
einen frohlichen Reigen auffiihren, weil wieder einmal ein kleines Heidenkind Christ werden soil. 

Quercias friiheste Arbeit an diesera Taufbrunnen ist also das Bronzerelief (Abb. 226) mit dem An- 
fang der Taufergeschichte. Es ist jene denkwiirdige Szene, wo der Engel dem uberraschten Qreis Zacharias im 
Tempel ankiindigt, dali er noch einen Sohn bekommen soil — der Alte wird m freudigem Schreck sprachlos — , 
erst als er das kleine liebe Wunder wirklich auf den Knien halt, kehrt ihm die Sprache wieder. Breile, wuchtige 
romanische Bogen mit Gebalk daruber geben die Architektur des Heiligtums, in das wir von links herein- 
sehen. An den Altar drangt der Bote des Himmels, er faBt das Rauchfafi an, urn Zacharias’ Funktion zu 
unterbrechen, legt breit die Linke auf den Altar und spricht nun mit hochster Bestimmtheit seine Ver- 
heiBung. Betroffen sleht der Alte und sfreicht den Bart; er hat viel erlebt und zogert, sich von dem so viel 
Jungeren in seinen Lebensabend dreinreden zu lassen. Aber am Staunen der anderen Figuren sehen wir, 
daB der Engel zu reden weiB. Oder geraten sie in Erregung, weil das Opfer unterbrochen ist? In den 
Tiefen des Imken Seitenschiffes erscheint Elisabeth mit ihrer Magd ~ sie ahnt noch nicht, daB vorn am 
Altar ihr Oeschick mit entschieden wird. 
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Die Bewegungen der Figuren sind 
wieder mit lastender Wucht und Not- 
wendigkeit erfullt, schwer und massig 
ist das Faltenspiel. Besonders stark 
sprechen iiberall die Hande; es sind 
wohl die des Plastikers selbst. Nichts 
verrat mehr den Goldschmiedelebrlmg; 
nur die Gute des Gusses deutet auf 
erne hohe technische Schulung. Das 
Relief liegt im Dunkel, man kann es 
nur bei Kerzenschem sehen; das ist 
die rechte Beleuchtung fur das Myste- 
rium dieser Kirchenszene. 

Das sechseckige Ciborium 
steigt aus dem kiihlen Wasser 
des Beckens auf Saulenbundeln 
hoch. PilasterarchitekturimSinne 
Brunelleschis und Masaccios 
rahmt die einzelnen Felder, in 
flachen Nischen stehen funf mach- 
tige Propheten (die sechste Seite 
wird vom Sportello eingenommen) 

(Abb. 227 u. 228). Die Idee der 

Begeistung, des ErfaBtseins, be- Abb. 228. Jacopo della Quercia: 
herrscht diese schweren Man- 
telmanner ; „veni creator spiritus“ 
schallt es von ihren Lippen. Es sind alte und junge Propheten, Bartige und Bartlose, ohne Spruch- 
bander, aber alle in den weiten Mantel gehullt, dessen teigige Falten massig und voll um die 
Schenkel, die Schultern, die Brust rauschen. Ahnlich die auf hochster Spitze stehende Tauferfigur. 
Die Statuetten der Tugenden und der Putten sind von Donatello und anderen Sieneser Meistern. 

Dieser Taufbrunnen ist erst nach 1430 fertig geworden; aber schon 1425 wurde Quercia 
von Siena nach Bologna gerufen, wo der Erzbischof von Arles, Gesandter in Bologna, 
ihm die Dekoration des Hauptportals von S. Petronio libertrug. Ein ausfiihrlicher 
Kontrakt fordert hochste Leistung. Jacopo geht nach Mailand, nach Venedig und Verona, 
um den Marmor zu holen; ein Gehilfe Cino di Bartolo wird erwahnt. Zehn Jahre lang 
dauert der Streit um den Kixnstler zwischen Siena und Bologna ; dieses will seine porta, jenes 
die Fonte vollendet haben. Bis zu seinem Tod (1438) hat Quercia sich im Dienst der beiden 
Stadte aufgerieben. 

Im Tympanon des reich verzierten Portals der alten gotischen Kathedrale thront Maria, 
neben ihr stehen die beiden Heiligen Petronius und Ambrosius; am Tiirsturz neutestament- 
liche Reliefs (Jugendgeschichte Christi) ; in den Laibungen Reliefs mit den Halbfiguren der 
Propheten, endlich vom am Rand der Laibung je funf Reliefs der Schopfungsgeschichte. Die 
Madonnenfigur gibt in der geballten Wucht ihres Thronens noch erne Steigerung uber die 
Figuren der Fonte gaia hinaus. Ursprunglich sollte neben ihr der Papst knien; daraufhin 
ist die Bewegung des strampelnden nackten Christkindes komponiert. Der Ambrosius blieb bei 
Jacopos Tode unvollendet; Domenico de Janni da Varignana hat ihn vollendet. Ebenso sind 
bei den Propheten Gehilfen beteiligt: Antonio di Minello aus Padua und Antonio da Ostiglia. 


Abb. 227. Jacopo della Quercia: 
Prophet vomTauibruonen Siena, 
Baptisterium. 
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Abb 229—231. Jacopo della Quercia. Drei Reliefs der Paradiessage vom Portal S. Petronio in Bologna. 

Das Wichtigste sind die Reliefs der Paradiesgeschichte (Abb. 229 — 234). Die Erzahlung beginnt nicht 
mit der Erschaffung der Welt, sondern setzt sofort bei der Menschenschopfung ein. Adams Erschaffung, Evas 
Erschaffung, SiindenfalL Vertreibung aus dem Paradies, Adamgrabt und Eva spinnt, Kain und Abels Opferung, 
Abels Tod, Noah verlaBt die Arche, Noahs Trunkenheit, Isaaks Opferung — so lauten die zehn monumeii- 
talen Titel. Der Reliefstil ist ein anderer als bei der Tempelszene des Zacharias : vor ruhigem Grund stehen m 
stetigem Vordrangen die Figuren. Die Szenerie ist so knapp wie moglich — das Paradies wird durch den 
einen verbotenen Baum reprasentiert, hinter Abel steht ein massiver Brandaltar und nur uber Noahs trunkenem 
Hauptschattet Weinlaub. Die Schlagkraft in der Erzahlungskunst dieser Reliefs hat immer virieder Eindruck ge- 
macht — nicht zuletzt bei Michelangelo, der in seinen Sistina- Freshen sich vielfach an die Psychologie, ja, an die 
Kompositionen Quercias anschlieBt. Meist sind es nur zwei oder drei Figuren, die in lebendigster Energie 
sich gegeniiberstehen. Quercia hat hier seiner Freude am nackten Leib frohnen konnen. Der Akt wird von 
ihm viel allgemeiner behandelt als von Donatello; um so groBzugiger gelingt die Gesamtgebarde, wie etwa 
beim grabenden Adam, beim zuriicksinkenden Abel. Das letzte Relief gibt, wie schon oben erwahnt, eine 
Parallele zu Quercias verlorenem Relief von der Florentiner Konkurrenz. Wie fern sind wir hier der Floren- 
tiner Welti Als Jacopo diese Reliefs meiBelte, arbeitete Ghiberti an der ersten Tiir, Donatello an der Ver- 
kiindigung in Sa. Croce. Jener drangte auf malerischen Reichtum und Weichheit der Bewegung, Donatello 
auf chargierte Schwere und Fiille. Demgegenuber erscheint Quercia schlicht, bescheiden, fast simpel. Aber 
dann merken wir, daB all die Knappheit Absicht und Pragnanz ist. Urtypische Vorgange — Lebenserschaffung 
und der erste Todesschrei, Siindenfall und Verzweiflung eines liebenden Vaters — sind auf die knappste 
Sentenz gebracht. Man fiihlt, daB Quercia die biblischen Situationen selbstandig durchdachte und mit neuer 
Psychologie angefullt hat Oder gab es friiher schon ein Bild der Versuchung, bei dem Adam so resolut 
als der ahnungslos Kecke und Trotzige aufgefaBt war? Ergreifend ist auch das Doppelbild der beiden 
Kain-Reliefs. Wenn Quercia — und Michelangelo — in die knappen Stationen der Urgeschichte auch Noahs 
Schande mit aufnahmen, so geschah das wegen des Nebensinns dieser heiklen Szene; sie illustriert hier wie 
auch am Florentiner Campanile den reichen Segen guter Weinjahre. 

Die neutestamentlichen Szenen stellen die Geburt Christi, die Anbetung der drei 
Weisen, die Darbringung im Tempel, den Kindermord und die Flucht nach Agypten dar. 
Sind sie auch nicht Neuschopfungen im Sinne der Genesisreliefs, so fiihlt man doch auch 
hier personlichste Eigenart; man braucht nur an die Kompositionen der Pisani oder der 
Florentiner Quattrocentisten zu denken. Auch hier die Szenerie sehr knapp; die Figur 
herrscht Vielleicht gelang die Simeon-Szene am besten; Venturi spricht sie freilich Cino 
di Bartolo zu. 

Das ffluseo civico in Bologna bewahrt noch einige Reste eines Altares von Jacopos 
Hand. In San Giacomo maggiore in Bologna steht das Orabmal des Antonio Galeazzo 
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232—234. Jacopo della Quercia. Drei Reliefs der Patriarchensage vom Portal S Pelronio m Bologna 


Bentivoglio (urspriinglich fiir die Familie Vari gearbeitet und daher mit dem Professoren- 
relief geschmiickt). Hier sind die auf dem Sarg stehenden Figuren Marias und der Apostel- 
fiirsten sowie die Liegehgur des Toten und die Kathederreliefs von Jacopo selbst, das andere von 
Schiilerhand. Wichtiger scheint mir die groBe farbige Holzmadonna des Louvre (Abb. 235), 
die schon A. Michel fiir Quercia in Anspruch nahm, sicher ein sienesisches Werk und sehr 
verwandt der Bologneser Madonna Quercias. Der Berliner Katalog weist Quercia eine 
wundervolle kleine Halbfigur der Madonna mit dem Kind (N 242, „Jugendarbeit“ zwischen 
1410 und 1420) und als Werkstattarbeit die Holzstatuette einer stehenden Madonna (N 243, 
um 1435) zu. In London gelten die vier Nummern 7572 — 75 als Arbeiten Quercias; aber 
diese Meinung des Katalogs von 1862 ist heute langst iiberholt. Dagegen haben die fiinf 
Holzstatuen in S. Martino in Siena (die Madonna, Paulus und Antonius, der Taufer und 
Petrus) eine unmittelbare charakteristische Beziefaung zu Quercia, ohne doch eigenhandige 
Werke von ihm zu sein. Sie atmen den heroisch-erregten Stil Quercias, verraten dabei aber 
mehr handwerkliche Gelaufigkeit. 

Kehren wir noch einmal zu Quercias Hauptwerken zuruck. Das Grabmal der Ilaria 
gibt die edelste Feinarbeit des Details und eine hocKste Innigkeit, wie wir sie so oft gerade 
bei Jugendarbeiten hnden — man denke an Schadows Grabmal des Grafen von der Mark 
in Berlin. Die Fonte gaia ist dann ein Werk reifer Meisterschaft,-monumentaler Feierlichkeit 
mit reichster symbolischer Unterstromung; ihrem Freilichtcharakter gegeniiber bietet die Fonte 
battesimale den Kammerstil. Die hochste Erzahlungskunst offenbart Jacopo in den Genesis- 
reliefs, in denen die Unruhe gebandigt, die Wildheit gedampft und der Vortrag auf die knappste 
Schlagkraft gedrangt ist. Quercia ist der groBte Bildner, den Siena hervorgebracht hat. 
In seiner monumentalen Wucht bildet er zwischen Giovanni Pisano und Michelangelo das 
Starke Mittelglied. Es gibt Momente in dieser Kunst, die selbst ein Donatello nicht erreicht. 
Verwandt erscheint er nur einem Zeitgenossen, der fern von Toscana, in Burgund, damals 
auch an Brunnen und Grabmalern die Steine zum Reden brachte — Claus Sluter. Wir 
wisseii nichts von einer Beriihrung der beiden Manner; und doch war der Weg zwischen 
Italien und Sudfrankreich seit dem Avignoneser Exil der Papste viel beschritten. Auch der 
Auftraggeber Jacopos in Bologna, der Erzbischof von Arles, weist nach Frankreich. Wir 
haben zudem in jenen Jahrzehnten mehrere Kirchenconcile — in Constanz 1414 — 18, in Basel 
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GIOVANNI TURINI 


1431, in Ferrara 1435 — die einen Austausch von Siid und 
Nord ermoglicht und begiinstigt haben. Man lese nur in 
Vespasiano Bisticcis Viten nach, welch groBe Rolle diese 
Concile im Leben seiner Helden spielen. 

Freilich, Quercias Kunst ist einseitig, neben Dona- 
tellos und selbst Ghibertis Vielseitigkeit scheint er gebun- 
dener. Die Lieblingsaufgabe jener Zeit, das Portrat, ist von 
ihm nicht ergnffen worden ; ebenso fehlt die Freihgur, fehlt 
der BronzeguB (abgesehen von dem einen Tauferrelief). 
Die Leidenschaft fur den Stein ixberrascht bei ihm um so 
mehr, als er wie so viele andere Plastiker jener Zeit aus 
der Goldschmiedewerkstatt hervorgegangen ist. Auch das 
Madonnenrehef im familiaren Sinn hat er nicht geformt. 
Man sehe im Berliner Kaiser-Friedrich- Museum sich den 
Stucco nach der Madonna an der Fonte gaia an, um zu 
fiihlen, wie wenig diese Komposition einem eingeordneten, 
harmonischen Madonnenrehef gleicht. Bei Professor Lanz in 
Amsterdam gibt es einen feinen Stucco nach dem Kopf der 
Sapientia von der Fonte gaia (Abb. 224), der sehr anziehend 
und bewegt ist; aber auch dies Werk ist keine Buste im Sinne 
des Quattrocento. Ubrigens blieb Siena im ganzen Jahr- 
hundert zuruckhaltend auf dem Gebiete des Portrats; auch 
hierin wieder verrat sich die Sieneser Eigenart dichtender 
Phantasie, die machtiger wirkt als scharfe Beobachtung des einzelnen. 

B) Giovanni Turini. Gleichzeitig mit Quercia arbeiteten am Taufbrunnen die Sieneser 
Goldschmiede Turini, sowohl der Vater Turino di Sano, wie die Sohne Barna, Lorenzo und 
Giovanni. Der letztere ist bei weitem der Wichtigste. Von ihm stammen die beiden Bronze- 
reliefs: Die Geburt des Taufers und die Predigt des Taufers, die Tugendgestalten der 
Tapferkeit,Gerechtigkeitund Weisheit und einige Putten. Giovanni hat auch wahrschein- 
lich das Relief Quercias: „Zacharias im Tempel" gegossen. Das Relief mit der Geburt des 
Taufers (Abb. 237) ist idyllisch und biirgerlich wie so manches Wochenstubenbild des Quattro- 
cento aufgefaBt; Sano di Pietro und Sassetta pflegten solche Interieurs ahnlich zu beleben. 
Die jungen Mutter, die ihre neonati an den Taufbrunnen brachten, konnten hier ihre eigene 
Wochenstube wiederfinden. In drei Schichten baut sich die Szene: vorn der alte schreibende 
Zacharias, dem gegeniiber auf der Bettbank Maria mit dem kleinen Taufer sitzt; dann das 
groBe Bett mit dem schon verzierten Cassone davor, endlich die Halbfiguren der Dienerinnen. 
Vorhange, Kassetten und Wandtiicher sorgen fiir die Belebung der Flachen. Pietro Loren- 
zettis Geburtsbild von 1342 in der Sieneser Domopera bietet eine verwandte Komposition. 
(Ein alter Stucco des Reliefs findet sich im Berliner Museum N 244.) Das andere Relief 
ist schwacher; die Bergkulissen des Jordantales, die Macharusburg, der Wald oben links 
Sind wenig ausdrucksvoll ; die Gebarden des Taufers und seiner Gemeinde konventionell. 
Ausgezeichnet gelang der GuB, besser als bei manchem Relief Donatellos. Bei den drei 
Tugendgestalten erreicht Giovanni ein schones, voiles Pathos in den tief gebauschten Gewan- 
dern; die weichen runden Kopfe atmen ruhiges Leben. Auch bei diesem Brunnen also sind 
es wieder sechs Frauen (die anderen Gestalten sind von Donatello und Goro di Neroccio), 



235. Schule Jacopos della Quercia: 
Benialte Holzfigur der Madonna. 
Paris, Louvre 
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welche das geweihte Wasser hiiten, ein ahnlicher Ge- 
danke wie an der Fonte gaia. Kostlich ist das muntere 
Springen, Laufen und Jauchzen der kleinen Putti, die 
oben auf dem Marmortambour hernmhiipfen und sich 
freuen, daB unten am geweihten Wasser wieder ein junges 
Christkmd getauft wird. 

Zwei kleinere Weihwasserbecken voo Giovannis Hand 
Sind in der Sakristei des Sieneser Dorns und in der Kapelle des 
palazzo pubblico. Hier lernen wir Giovanni als Feinarbeiter und 
Goidschmied kennenj der solche Dinge grazids nach der besten 
Sieneser Tradition zu gestalten weiB. Am bedeutendsten aber 
ist die Bronze! u pa vor dem palazzo pubblico (Abb. 338). Von 
hoher Saule blickt das alte Wappentier der Tochterstadt Roms 
wachsam und drohend herab. Ihr hagerer Leib, die scharf vor- 
geschobene Schnauze, die steiJgestellten Ohren wirken wie eine 
Illustration zu Dantes Versen von der Lupa (Inferno, I 49 ff.): 

„E d’una lupa, che di tutte brame 
Sembiava carca nella sua magrezza 
E molte genti fe’ gia’ viver gramo, 

Questa mi pose tanto di gravezza 
Con la paura, che usciva di sua vista.“ 

Der Typus dieses Wappentiers war vora Trecento uber- 
mittelt; wir haben noch oben an der Wand des Sieneser Rathauses 
zwei fruhe Lupae aus Stem, die derb und wuchtig wirken. Gio- 
vanni ste]gert den Ausdruck des Drohenden, der Wachsamkeit 
und Zahigkeit, laBt uns aber auch das Edle des Wolfganges 
empfinden. Die Knaben an den Eutern sind naturlich auch von 
Giovanni, wahrend sie ja bei der etruskischen Lupa auf dem Kapitol eine Zutat der Renaissance smd. (Weitere 
kleinere Arbeiten Giovannis erwahnt mein Buch: „Die Plastik Sienas ira Quattrocentoes Berlin 1907, S. 33 ff.). 

C) Antonio Federighi de’Tolomei ist derjenige Plastiker in Siena, der Quercias 
Erbe als Steinbildhauer aniritt. Allerdings tritt er erst 1444 mil Arbeiten hervor, und ist 
von 1450 — 56 in Orvieto als Capo maestro tatig; von einem pers5nlichen Schiilerverhaltnis 
zu Quercia darf deshalb nicht gesprochen werden. Sein Hauptwerk ist der Schmuck der 
Loggia de’ Cavaheri, die an der Ruckwand eines der alien Palazzi am Campo, der sog. 
Mercanzia, die Vorhalle bildet. In der Halle stehen zwei machtige Steinbanke; die rechte * 
ist 1464 von Federighi mit den Relieffiguren der alten Romer Cicero, Cato, der beiden Sci- 
pionen und Curius Dentaius geschmiickt worden (Abb. 239). Siena hat den Humanismus 
viel mehr betont als Florenz und immer das Erbe der alten Romertugenden hochgehalten. 
Wie Taddeo di Bartolo im Rathaus dem zur Gerichtssitzung schreitenden Burger die alien 
Romerfiguren an die Wand gemalt hat, so zeigt sie Federighi hier den Ratsherrn am Kauf- 
raannsgericht. Der Vergleich dieser Sitzfiguren mit denen an der Fonte gaia liegt nahe. 
Hier schwer sich breitende Frauenleiber, dort straff und steil thronende Manner; hier der 
reiche Wassersegen, dort die strenge Warnung vielerfahrener Richter. Oppig leuchtet dafilr 
die Ruckseite bei Federighi (Abb. 240); da hangen Kranze, festlich geschmuckte Schilde der 
emzelnen Quartiere der Stadt glanzen in der Sonne und die Lupa liebkost im Schatten des 
Baumes die kleinen Zwillinge. Die Wangen der Steinbank bringen noch die griechische Ge- 
schichte von Hercules und Omphale. 

Den fiinf Heroen der alten Roma entsprechen fiinf Statuen auBen an den Pfeilern der 
Mercanzia mit den Schutzpatronen der jungen Sena. Drei dieser Nischenfiguren, die ein 

12 *^ 



236. Neroccio(^): VerkiindigUEgsfigu- 
ren, Holz, vergoldet. Siena, Santuccio di 
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FEDERIGHIS STATUEN AN DER MERCANZIA, MOSES, BACCHUS 


Oegenstiick zutn Florentiner Statuen- 
kranz an Or San Michele bilden, hat 
Federighi gearbeitet: Ansano, Vit- 
tore und Savino (1456—63). Der 
junge Vittore (Abb. 243) ist ein strah- 
lender Heldenjungling in der Art von 
Donatellos Georg; auch er stemmt das 
Schwert vor sich auf den Boden und 
wendet den Blick scharf zur Seite. 
Der schwere Mantel bauscht sich vor 
den Schenkeln und liegt auf der rech- 
ten Schulter breit auf. Tief ist der 
Bohrer in den Stein gegangen, tief 
schatten die Fallen; desto heller glan- 
zen die Rander des Mantels. 

Den Patronen der Mercanzia reiht sich 
die wildenergische Moses -Figur in der Doiii- 
opera trefflich an ; sie bildete einst die Mitte 
eines Wandbrunnens ; gegen die Wand schlug 
der Erzvater mit dem Stab, um den Diirsten- 
den Wasser zu bieten So stand der Brun- 
237. Giovanni Turmi: Geburt und Namengebung des Taufers. nen iriiher im Sieneser Ghetto. Das Motiv 
Bronzerelief am Tabernakel in S. Giovanni, Siena ist sehr verschieden von den Davidbrunnen 

der Florentiner oder von dem bei Donatellos 
Judith; aber es hat auch biblisches Pathos und altjiidische Symbolik. Wir miissen die Figur an Ort und 
Steile denken, inmitten diirstender, unruhig herandrangender Menschen, aus deren erregter Masse der alte 
Gottesraann dann segnend und machtvoll sich heraushob. 

Im palazzo Elci in Siena gibt es eine sehr interessante kleine Marmorstatue des nackten Bacchus 
(Abb. 241), der ahnlich wie spater Michelangelos Weingott nach der hochgehobenen Traube schaut; er ist 

jung und eilt eifrig voruber, nicht trun- 




23S, Giovanni Turini: Bronze- Lupa. Vor dem palazzo pubblico 

in Siena 


ken und fett wie bei Michelangelo, aber 
von dem antiken Bacchustypus sich eben- 
so weit entfernend. Die Behandlung des 
Nackten ist merkwiirdig unruhig, der 
Torso ist tief eingeschnitten und uber- 
trieben artikuliert. 

Fur den Dom seiner Heimat 
hat Federighi, ebenso wie fiir den 
in Orvieto, Weihwasserbecken 
reichsten Dekors gearbeitet, deren 
Kranze ebenso festlich glanzen wie 
die an der AuBenwand der Mer- 
canziabank; am FuB sind vier 
nackte gefesselteSklaven angebracht 
— auch das ist ein von Michel- 
angelo wieder aufgenommener Ge- 
danke. Die dekorative Fulle dieser 
Becken uberragt die der Floren- 
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liner um ein Bedeutendes. Das 
Stuck m Orvielo ist wesentlich 
trockener gearbeitet. 

An demT auf becken furdie 
Taufkapelle des Sieneser Doms 
(nach 1482) hat Fedenghi Reliefs 
der Urgeschichte angebracht, die 
aber in keiner Weise mit Quercias 
Bologneser Portalreliefs zu ver- 
gleichen sindj dagegen genet der 239. Antonio Fedenghi. Bank in der Loggia S Paolo, Siena 
Zug der Putten und Delphme un- Vorderseite 

ten am Sockel uberaus reizvoll. 

Federighi ist erst 14Q0 gestorben. Als Architekt Papst Pius II. hat er fiir diesen die 
loggia Piccolomini und den palazzo delle papesse erbaut. Ein Madonnenrelief lafit sich 
mit Bestimmtheit ihm nicht zuweisen; wenn ailch das Relief im Klosterhof von San Fran- 
cesco in Siena ihm zweifeilos nahe steht. (Ein Stucco davon in der Sammiung Lanz in 
Amsterdam.) Die Komposition ist hier merkwurdig unplastisch; selbst die Rahmung wird 
matten Vorhangen uberlassen statt der sonst hier iiblichen Pilaster. In der Flaltung der 
Madonna ist vieles donatellesk, das nackte Kind dagegen bietet einen spezifisch sienesischen 
Typus. Der Berliner Katalog weist Federighi eine Buste einer jungen Frau zu (N 248), 
mit antikisierendem Gewand, ferner eine Marmorstatue N 249 und das Relief eines mann- 
lichen Kopfes N 250. In Budapest finden wir die Tonstatue eines pathetischen S. Antonius 
Abbas (Abb. 242). 

D) Lorenzo di Pietro, gen. Vecchietta 1412—80. Viel starker als Federighi hat 
Vecchietta den EinfluB Donatellos erfahren, der bekanntlich nach seiner Paduaner Zeit 1457 
in Siena war, um dort Bronzetiiren fiir den Dom zu gieBen. Vecchietta hat als Maler be- 
gonnen (die friihesten Arbeiten 
sind die Freshen in der groBen 
Halle der Scala von 1441), 1450 
bis 1453 malt er die Freshen der 
Decke des Baptisteriums, 1457 ist 
das Dreiblatt in den Ufhzien da- 
tiert, 1461 die Assunta in Pienza. 

Aber schon 1460 tritt er als Pla- 
stiker hervor; er arbeitet fiir die 
Loggia de’ Cavalieri die beiden 
letzten Statuen, S. Pietro und 
S. Paolo, nachdem man die Hoff- 
nung, Donatello selbst wiirde diese 
Figuren machen, hatte aufgeben 
mussen. Diese beiden Gestalten 
sind uberaus subtil und fein 
durchgefuhrt. Nichts von dem 

sieghaften Schwung des San Vit- 240. Antonio Fedenghi: Bank in der Loggia S. Paolo, Siena, 
tore Federighis, denn hier han- Riickseite 
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241. Antonio Federi^hi : 
Bacchus, Marmorstatu- 
ette, Siena, pal. Elci 



242. Antonio Federighi: 
S. Antonio. Budapest, 
Museum der bildenden 

Kiinste 



243. Antonio Fe- 
derighi: S. Vit- 
tore. Siena, Log- 
gia S. Paolo 


delt es sich nicht um roraische Helden, sondern um jiidische Fischer und Teppichweber. 
Wanderer sind es im bescheidenen Kaftan, der in vielen tiefen Parallelfalten um die hageren 
Olieder hangt. Beide Manner tragen in der Linken ihr Buch, die Rechte prasentiert Schlussel 
und Schwert. In den Kopfen kommt eine reiche Mimik und Individualitat zum Ausdruck. 
Tiefer Ernst erfiillt diese beiden Apostelfiirsten, der in dem schonheitsdurstigen Siena, wo alles 
dem bel canto huldigt, doppelt uberrascht. Wir spiiren Donatellos Warnung, nicht um die Huld 
der Menge zu buhlen, sondern die steilere Art zu suchen, die den paucis gefallt. 

1467 bekommt Vecchietta den wichtigen Auftrag, fur den Hochaltar des Dorns, auf dem 
bisher Duccios groBes Dombild stand, ein groBes Ciborium zu gieBen (Abb. 244). Der 
Maler und Steinbildhauer wild also Bronzeplastiker! Das alte Dombild wurde nicht des- 
halb entfernt, well es nicht schon genug war, sondern well man hier an feierlichster Stelle 
alljahrlich am 30. April das Haupt der hi. Caterina auszustellen pflegte; uber dieser Reliquie 
sollte das Ciborium hoch aufragen. 

Dies machtige Garat, libar 2 Meter hoch, gleicht eiaem riesigeii Pokal mlt steiler Rohre. Auf drei- 
eckigem Untersatz erne stark ausbauchende Vase, an der Putten nut Schlangeti spielen. An der Rohre vier 
musizierende Engel, die Riicken an Riicken stehen; dana das eigentliche Ciboriitni, das auf Konsolen und 
Putten ruht. Der Tambour wird durch Pilaster, Nischen und Gitterwerk vlel geglielert; in den Nischen 
Tugendfiguren. Oben am geschuppten Deckel sind wiederum Putten angebracht, an der Spitze lodert ein 
Feuerbecken, zwei Engel halten den Kelch und gauz oben steht der Risurrectiis m it der Siegesfahne! Im 
ganzen smd 22 Figuren an dem machtigen Schrein vereinigt, Er erinaert in der Grundform an Quercias 
Taufbrunnen. Siena besitzt m diesem Ciborium das schonste Italiens. Es ist nicht mehr im Goldschmiede- 
stil der alien Zeit verfertigt; es verzichtet auf den Reiz gotischer Strebebbgen, es hat geschlossene Monu- 
mentalitat und belebt die groBeti ruhigen Formea des Unterbaus uni des Tatnbojrs durch sinnvoll mit der 
Architektur verbundenen Figuren. In der Tiefe das autgeregte Spiel der nackten liege a den Putten mit den 
gefliigelten Schlangen, eine letzte Erinnerung an die phantastische Fabelwelt des Mittela Iters; dann das fromme 
Engelquartett der stehenden, bekleideten Sanger, die Mandoline, Flote, Tamburin und Zither spielen — der 
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von Giovanni di Stefano. Siena, Dorn, Hochaitar Newyork, P. Morgan 

Gegensatz feiner, zarter Tone und Stimmen zu dem wilden Geschrei der unten sich balgenden Engelbuben 
Dann wird es ganz ruhig. Kleine Gesellen iragen mit dem kleinen Rucken die schwere Schale und nied- 
liche Handchen fingern an den breiten Bronzewanden muhsam herum. In den Nischen thronen dann die 
Tugendgestaiten hochst feierlich; die vielen knitterigen Falten brechen das auf sie failende Kerzenlicht in 
vielfacher Spiegelung. Am Dachhrst sitzt die dritte Puttenscbar frei und heiter. Zum Jubeltanz steigert 
sich der Engelreigen bei den Engeln an der Flamme. Durch sie wird das Luftige noch gesteigert; im lo- 
dernden Licht des Feuers schwebt der Resurrectus herab! 

Die Statue des Resurrectus goS Vecchietta noch einmal iiir das Hospital der Scala im 
Jahre 1477. 1472 ist das feine Bronzerelief des Auferstandenen (Abb. 245) datiert, das 
aus der Satnmlung R. Kann in Paris in die Pieront Morgans nach Newyork gekommen ist 
(bez. Opus Laurentii Petri pictoris alias Vecchietta de Senis MCCCCLXXII). Hier schwebt 
der von 14 Cherubim umflatterte Erloser rauschend aus dem Sarg hervor, wahrend tief unten 
am Boden fiinf Soldaten in schwerstem Schlaf ausgestreckt liegen; — Aus der gleichen Zeit 
mag die schone BronzeHgur des urn 1470 gestorbenen Sieneser Rechfsgelehrten Mariano 
Sozzino stammen (heute in Bargello), bei der der Kopf, die Hande und die nackten FuBe 
nach einem NaturabguB geformt sind. Der lockere Juristentalar liegt diinn und lose iiber 
den fleischigen Gliedern. Der Kbrper scheint noch zu atmen und unter den Falten sich 
zu regen. Vermutlich lag die Bronze einst auf einem Steinkatafalk in einem Wandgrab. 

Vieles andere von Vecchietta ist nicht erhalten ; so vier Silberstatuen fiir den Dom aus 
den Jahren 1472 — 78, eine Pieta in Terrakotta fiir San Michele, zwei Statuen der Verkiin- 
digung fiir die Skala (1457) etc. Von Holzfiguren werden ihm die thronende Figur des 
S. Antonius Abbas in Narni und die Tauferstatue in Fogliano mit Recht zugeschrieben. 
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E) Neroccio di Bartolommeo di Benedetto 1447 — 1500. 
Auch dieser Kiinstler ist wie Vecchietta ein Malerplastiker, und 
zwar mehr Maler als Plastiker. Als Maler nimmt er unter Sienas 
lyrischen Madonnenmalern einen ersten Platz ein ; er ist es, der zu- 
sammen mit Giovanni di Paolo der Freilichtmalerei in Siena zum 
Siege verhilft. Neroccio war ein Schuler Vecchiettas, ebenso wie 
Francesco di Giorgio, mit dem er bis 1475 in Ateliergemeinschaft zu- 
sammenarbeitete. Aber schon 1470 erfolgt der erste plastische Auf- 
trag: ftir das Oratorium der S. Caterina in Fontebranda soli er 
die Altarstatue der Heiligen liefern (Abb. 246). Ein unsagbar ruh- 
rendes edles Werk gelingt. Es entsteht eine jener Gestalten, die als 
stille Erscheinung stimmungsvoll sind, wie die einer S. Conversazione 
in Venedig. Nichts tut das schone, heilige Madchen, als das Buch an 
sich drucken und die weiBe Lilie vor die Brust halten. Sanft und 
willig gleiten die Fallen des Kleides und Mantels um die stillen 
Glieder. Freilich : Die Wunden der Stigmata brennen in scharfer Glut 
und aus den halbgeschlossenen Augen dringt der feme, wehmutige 
Glanz einer Leidenden. Mit 23 Jahren hat Neroccio dies edle Denk- 
mal gemacht, an dem die Glut seiner jungen Seele leidenschaftlich 
beteiligt gewesen sein muB. Er widersteht der Versuchung, den Block 
stark aufzulockern ; es fehlen die tiefen Fallen und jeder laute Gegen- 
satz. Die Figur lebt von einem einzigen stillen Schwung und all 
ihre Bewegung ist verhalten. So also hatte sich im Verlauf eines 
Jahrhunderts das Bild dieser leidenschaftlich erregten Nonne beruhigt, die im Leben ganz 
Ekstase und Energie gewesen war. 

Die Marmorfigur der anderen Caterina (von Alexandrien) ist erst 1487, also 17 Jahre 
spater entstanden. Hier wallt die Erscheinung anders auf; es gilt, eine Furstentochter dar- 
zustellen, deren Klugheit so groB wie ihre Schonheit war. Die Gewander schwingen groB 
und machtig, auch hier ist das Hauptmotiv das Ausbiegen der rechten Hiifte und die Beu- 
gung des linken Beins. Stolz und feierlich sitzt der runde Kopf auf dem Hals; die Rechte 
liegt still vor der Brust. Einen seltsamen Kontrast bietet diese weiBe Marmorfrau mit dem 
ihr zur Seite stehenden dunkeln Wustenprediger Donatellos, der seinen BuBruf wild heraus- 
schreit. Besser paBt sie zu der Figur des jungen Ritters S. Ansano von Giovanni di Stefano, 
die auf der andern Seite steht. 

Eine zweite Holzfigur Neroccios ist der hi. Nicolaus in den Regie Scuole (Kirche der 
Monagnese) in Siena, die zwar in der Faltenbehandlung von der Caterina des Oratoriums 
stark abweicht, aber in der Gesamtbewegung ihr ahnelt. Auch eine Verkiindigungsgruppe 
in derselben Kirche wird Neroccio zugeschrieben (Abb. 236). Der Cicerone weist Neroccio 
auch den Fries fiber dem Portal der Fonte-giusta von 1489 mit dem Madonnenrelief in der 
Mitte zu, um das zwei kniende anbetende Engel gestellt sind; an den Ecken die Wappen in 
dichten Kranzen, von geflfigelten Genien gehalten. 

F) Giovanni di Stefano. Jene Statue, die der Marmorhgur der Sa. Caterina Neroc- 
cios in der Taufkapelle des Doms gegenfibersteht, ist ein Werk des 1444 als Sohn des Malers 
Sassetta geborenen Giovanni di Stefano. Wir finden ihn um 1457 in Vecchiettas Atelier und 
schon um 1466 bekommt er den Auftrag Mr ein groBes Marmortabernakel in San Domenico, 
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in deal das Haupt der hi. Cater ina aufbewahrt werden sollte 
(Abb. 247). Es ist jenes prachtige Ciboriutn, neben dem heute 
Sodomas beriihmte Freshen die Legende der hi. Caterina 
erzahlen. Hier ist im Gegensatz zu Florentiner Losungen die 
architektonische Sachhchkeit gemildert durch reichen uppigen 
Kranzdekor, der an Fedenghis Kranze an der Mercanziabank 
erinnert. Uber der Tabernakeltiir, die von Engelmadchen be- 
wacht wird, erhebt sich als Halbfigur die Fieilige selbst, als 
ob sie dem Kbrper ihres Sarkophags entstiege. Sehr verwandt 
ist dieser Figur die farbige Tonbiiste des Berliner Museums 
(N 204), hier Benedetto da Maiano zugeschneben, aber sicher 
ein sienesisches Werk. In Marmor hat Giovanni die Heilige 
noch einmal als Buste dargestellt (Abb. 248). Das herrhche 
Werk, das auf derMostra dell’ antica arte senese im Jahre 1904 
berechtigtes Aufsehen erregte, war damals im Besitz des Conte 
Palmierie-Nuti. Im Kneg soil es mit den anderen Kunst- 
schatzen des alten Patrizierhauses nach Amerika verkauft 
worden sem. Die Behandlung des Marmors ist sehr ver- 
schieden von der -Art Minos, an den man auch als Autor 
gedacht hat. Kopftuch und Kleid liegen in feinen bruchigen 
Fatten eng am Korper an; still und blaB dringt das leicht 
geneigte Gesicht aus der rahmenden Umhullung. Hinten ist 
die Biiste flach, abgearbeitet. Im Gegensatz zu Florentiner 
Btisten ist diese Sieneser nicht rein frontal, sie dreht die linke 
Schulter stark vor. Eine besondere Vorliebe hat Giovanni fur 
schwere Augenlider; er offnet die Augen nur zur Halfte, wodurch jene schwermiitige Stim- 

mung erzeugt wird, die wir auch in der Schule 
Leonardos finden. — Ein farbiger Stucco dieser Buste 
befmdet sich im Louvre. 

Nachdem der Kiinstler um 1477 eine Zeitlang 
im Dienste Federigos da Montefeltre in Urbino, als 
Ingenieur und GeschiitzgieBer gestanden hat, kehrt 
er in die Heimat zuriick und arbeitet fiir die Dom- 
behorde zunachst 1481 eine der funf Sibyllen des 
Dompavimentes, und zwar dieCumana, jenetausend- 
jahrige Sibylle Unteritaliens, die Dante im Paradiso 
33, 66 erwahnt. 1482 wird ihm dann der Anbau 
der Johanneskapelle am Dom iibertragen, in der Do- 
natellos groBe Bronzestatue von 1457 aufgestell 
werden sollte. Giovanni bekam den Auftrag, fur die 
zweite Nische eine MarmorSgur des hi. Ansano zu 
arbeiten; die dritte Nische fiillt Neroccios obener- 
wahnte S. Caterina von Alexandrien. 

Ansano ist als junger romischer Edelmann und 
Kinderfreund aufgefaBt. Ohne Waffen,im gebauschten 
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Rock, mit zuruckgeschlagenem Mantel steht er vor uns. Die 
Rechte legt sich auf das Kopfchen des kleinen anbetenden 
nackten Kindes neben ihm. Die Lmke hielt einst eine Fahne. 
Die Beine sind vom Knie abwarts nackt. Reiches Gelock 
rahmt das edle Gesicht. Im Gegensatz zu Neroccios Statue, 
die kaum aus dem Block herausgelost scheint, ist hier ein freies 
plastisches Standmotiv entwickelt. 

1489 bekommt Giovanni den Auftrag, zwei Bronzeengel 
fur den Hochaltar des Doras zu gieBen; sie sollten mit zwei 
anderen von Francesco di Giorgio das Tabernakel Vecchiettas 
uraleuchten. In schweren, massigen Hornern, die stark aus- 
laden, stehen die Kerzen auf breiten Tellern. Die Engel sind 
langgelockte Burschen im Charakter Melozzos, bekleidet mit 
knittrigen, hochgeschurzten Gewandern, die lebhaft ira Lauf 
wehen. Ihre freien Arme gruBen die Glaubigen und Sanger 
am Altartisch ; die gesunden, stammigen Glieder bewegen sich 
freudig ira Rhythmus der Gesange. Die Figuren sind breit, 


249. Der Piccolomim-Meister. stammig und untersetzt; sie bilden prachtige Gegenstiicke zu 
Stuckrelief. Budapest, Museum feinen, anstokratischen Engelmadchen Francesco di Gior- 

gios. — Nach 1498 wird Giovanni nicht mehr erwahnt, er 
mag um 1500 als Funfzigjahriger gestorben sein. Wahrscheinlich stammt von ihm auch die 
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schwere uppige Dekoration des Innenportals im 
Sieneser Dom, das 1483 datiert ist. 

G) Giovanni verwandt ist ein Kunstler, dessen 
Namen bisher noch nicht gefunden ist, den wir 
deshalb, well er viel fur die Familie Piccolo- 
mini gearbeitet hat, den Piccolomini-Meister 
nennen. Wir kennen hauptsachlich Madonnen- 
reliefs von ihm (im Louvre, im Palazzo Saracini 
in Siena, in Pesaro, bei Bardini in Florenz, in 
London, in Budapest (Abb. 249) und in den 
Privatsammlungen- Schweitzer-Berlin, Arconati- 
Viscontim Paris und Davis inAmerika) ( Abb.250) . 
Uber einem reich dekorierten Brustungssockel 
steigt die Halbfigur der Madonna feierlich und 
groB herauf. Sie tragt den auffallend schweren 
Knaben quer und tief vor sich, so daB eine 
Starke Horizoiitale entsteht, die wuchtig gegen 
den Oberkorper der Mutter kontrastiert. Reich 
und geistvoll ist das Spiel der Fallen, die Bausche 
uber dem Gurtel, die Endigungen des Kopf- 
tuches. Die schone Frau ist schlank und grazil, 
ihre langen edlen Finger liegen am Schenkel des 
gottlichen Knaben, ein langer steiler Hals tragt 
das schone Haupt, das sich in Muttergluck zum 
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251 Neroccio und Francesco di Giorgio: Wunder des hi. Benedikt 
Florenz, Ufhzien 

Knaben' herabsenkt. Manches erinnert an Donatellos Madonnentondo am Sieneser Dom, 
das2,1457 entstand; aber der Kunstler ist kein Donatelloschiiler, sondern ein echter Sienese. 

H) Francesco di Giorgio. Francesco Maurizio di Giorgio Martino Pollaiuolo ist 
neben Quercia die hervorragendste Kiinstlerpersonlichkeit Sienas , kann er dera groBen Stein- 
bildner an Wucht und Leidenschaftsfiille nictit verglichen werden, so hat er dafiir universale 
Begabung anzubieten, die ihn in die Nahe eines Leon Battista Alberti stellt. Schon die Zeit- 
genossen staunten uber seine Vielseitigkeit. Giovanni Santi lobt in der Reimchronik den 
„mirabil architetto“, „sopra tutti gran compositore“, „alto dipentore“, den „restaurator delle 
mine antiche“; er preist seine ^invention di belli istrumenti“ und spricht ausdriicklich von 
„storie nel bronzo scolpite“, deren Modell „in calda cera“ gearbeitet war. Die eigene Zeit 
hat in Francesco vor allem den Ingenieur, Ballisten und Festungsbaumeister geschatzt ; dieser 
Begabung wenigstens verdankt er die vielen Berufungen, die ihn von Siena nach Urbino, 
nach Neapel und Mailand wiederholt gefuhrt haben. Ein Fiirst neidet dem andern diesen 
kostbaren Ballisten, dessen Name in ganz Italien popular wurde, als es ihm gelang, die 
erste Pulvermine zu legen, durch die der Eintritt in das fiir uneinnehmbar geltende, von den 
Franzosen besetzte Gastello nuovo in Neapel erzwungen wurde. Nach Stegmann hat Francesco 
innerhalb 30 Jahren nicht weniger als hundert befestigte Platze, „rocche“, meist im Urbi- 
natischen gelegen, umgebaut und armiert. 

Francesco ist 1439 als Sohn ernes Geflugelhandlers in Siena geboren, 25 Jahre nach 
seinem Lehrer Vecchietta, 14 Jahre vor seinem Schuler Cozzarelli und 8 Jahre vor seinem 
Schwager Neroccio, mit dem er von 1469 — 75 ein gemeinsames Atelier gehalten hat. In seine 
Jugend fallt Donatellos Aufenthalt in Siena (1457); und der greise Plastiker, der damals 
nicht nur den laut rufenden BuBprediger fiir die Taufkapelle des Domes goB, sondern auch 
die Modelle der Bronzeturen fur denselben Dom gemacht hat, hat nicht nur 
auf Vecchietta entscheidenden EinfluB ausgeubt, sondern sicher auch den 
damals ISjahrigen Francesco beeindruckt. Leider ist die 1464 bei Francesco 
bestellte Tauferstatue nicht erhalten, wir wissen nicht einmal, aus welchem 
Material sie war; aber sie mag Donatellos Bronzetaufer oder Vecchiettas 
Taufer in Fogliano geglichen haben. 

Bis 1 475 hat Francesco mit seinem Verwandten Neroccio g-emeinsam eine Maier- 
bottaga. Mier entstand 1471 oder 1472 die groBe Kronung Marias (heute in der Sie- 
neser Akademie) fiir das Benediktinerkloster Monteohveto maggiore. Zu der Talel ge- 
hdrt die kostbare Benediktpredella der Uffizien mit drei Benediktszenen, von deneo die 
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mit der zerbrochenen Mulde fur uns die wichtigste ist 
(Abb 251). Ein Holztablett zerbrach der Dienenn Be- 
nedikts und der Heilige machte, damit die Alte nicht 
gescholten werde, die Mulde wieder ganz. Bei dieser 
Predella, deren Hmtergrunde von Francesco, deren Fi- 
^guren von Neroccio sind, hat Francesco die Kulissen- 
architektur seines Lehrers Vecchiefta fortentwickelt. Was 
dieser in den Fresken der Scala Oder in dem Truhenbild 
der Bernardinspredigt in Liverpool m roniantischer Fulle 
und Fabulierlust aufgebaut haite, das wird jetzt von 
Francesco mit strengerem Wirkhchkeitsgeist und lebhaf- 
tem Rhythmus gesattigt. Klar treten die Seitenkulissen 
m einem Qegensatz zu dem Zentrum. Hier steht im 
Kundbau ein Polygon, seitlich finden wir bald eine Vor- 
halle, bald einen Palazzo oder Seitenbau, alles in leb- 
hafter Profalierung, mit [vielen Bogen, Gesimsen und 
Stockwerken, bunt gegliedert. Dazu bietet der FuBboden 
ein weiteres Schachbrett lebendig rhythmisierter Flache 
Die Sieneser Stille, die bisher die Bilder dieser Schule 
charakterisierle, ist dem fnschen Spiel lebhafter Scan- 
dierung gewichen. 

Mit dem J ahre 1 477^tritt Francesco aus dem 
engen Gehege seiner Sieneser Heimat heraus auf 
die groBere Buhne herzoglicher und koniglicher 
Dynastien. Wie so oft, ist es auch diesmal Fede- 
rigo da Montefeltre, Herr von Urbino, der mit 
scharfem Auge (obwohl er nur noch eins besaB !) 
den Tiichtigen zu erspahen wuBte. Und zwar begehrte er den Ingenieur und Ballisten 
mehr als den Kiinstler. Francesco verbringt ein Jahr an der Seite des Herzogs im Feld; 
dann setzt seine groBe Befestigungsarbeit an den Schlossern, Burgen und „rocche“ des urbi- 
natischen Herzogtums von Urbino bis Gubbio ein, von der schon oben die Rede war. Mit 
Unterbrechungen bleibt er in Urbino bis 1485, seit 1483 zusammen mit seinem Schuler Cozza- 
relli. Hier tritt er in den gehobenen Kreis humanistischer Manner, hier liest er in der Biblio- 
thek des Herzogs den Vitruv, der dann Vorbild und Grundlage fiir seinen eigenen Traktat 
wurde. Er muB auch andere alte Schriftsteller hier gelesen haben ; denn in seinem Traktat 
kommen viele Zitate vor. 

Vasari sagt uns (ed. Mil. Ill 69 ff.), daB er den Herzog im Bilde und in der Medaille 
portratiert habe. Das gemalte Portrat ist verloren, die Medaille (Abb. 252) hat sich in 
einem Exemplar in Londoner Privatbesitz erhalten; J. F. Hill war der gliickliche Entdecker 
und publizierte das Stuck im Burlington Magazine (Juni 1910, S. 1431). Zugleich bestatigte 
er auf Grund des neuen Fundes die von mir 1907 in der „PIastik Sienas im Quattrocento “ 
S. 186ff. begrundete Autorschaft Francescos fiir jene vier Bronze- resp Stuckreliefs, deren 
Zusammengehorigkeit zuerst Wilhelm v. Bodes scharfer Blick erkannt hatte. Er hat diese 
Arbeiten, die Paxtafel in S. Maria del Carmine in Venedig, das GeiBelungsrelief in Perugia 
(Abb. 253), die sog. Discordia in London (Abb. 254) und das Parisurteil der Sammlung 
DreyfuB in Paris (Abb. 255) zuerst Verrocchio, dann Leonardo zugewiesen. Die seitdem zu 
Wort gekommenen Leonardo- Biographien (von Seidlitz, Thys, Siren) haben seine Meinung 
nicht geteilt; ferner haben Wickhoff, Bombe (mehrfach) und am ausfiihrlichsten Hartlaub, 
mundlich auch Maclagen sich ebenfalls fiir Francescos Autorschaft ausgesprochen. Hartlaub 
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iigt den vier genannten Reliefs 
noth das Relief der ,,baccliischen 
Darstellung'^ im Berliner Kaiser- 
Friedrich-Museum hinzu (Kata- 
log Schottmuller N 195); der 
Berliner Katalog weist bei diesem 
Silicic aiif Berioldo hin nnd ver- 
mutet ncMig, daB es sicli um die 
Hochzeit des Peinihoos und der 
Deidameiahandelt. Audi dies bac- 
chische Relief nehme ich mit Hart- 
laub fur Francesco in Anspruch. 

DaB diese Gruppe Sieneser und 
nicht Florentiner fierkunft ist, laBt 
sich a m einfachsten an der kleinenXafel 
mit dem Paris-Urteil in der Sammlung 
DreyfuB-Paris nachweisen. Hier sind 
namiich Hera und Athene bekleidet, 

Aphrodite dagegen nackt dargestellt. 

So hielt man es in Siena, wahrend man in Florenz alle drei Gotiinnen nackt zu geben pflegte, sowohl in der 
Malerei wie m den Plaketten Giovanni Fiorentinos. Das hat keine prinzipielle Bedeutung, hilft uns aber hier 
auf die Spur. AuBerdem ist die Sitzfigur des Paris erne spezifisch sienesische Formung. Sie kehrt nicht 
nur bei dem Bronzereiief in Perugia und dem Stuckrelief des Kensmgton-Museums wieder, sondern auch 
in den Strage-Bildern des Matteo di Giovanni, die aus der gleichen Zeit (1482) stammen 

Federigo und Guidubaldo, sein 1 472 geborener Sohn, der der Mutter Battista Sforza das Leben 4(031610, 
kommen als Donatoren auf der sogenannten Paxtafel vor, die einst fur die Congregazione deila Croce in 
Urbino gestiftet und auf Umwegen in die Kirche Sa. Maria del Carmine in Venedig geiangt ist. Die Jugend 
Guidubaldos verbietet nicht, diese Tafel in das Jahr 1479 zu setzen; auf diese Arbeit wird sich vermutlich 
Giovanni Santi in seiner Stemchronik beziehen, wo er von „storie nel bronzo scolpite in calda cera‘^ spricht. 
Auch hier finden wir eine in der Sieneser Kunst besonders entwickelte Figur, die der klagenden, die Arme 
leidenschaftlich im Schmerz hebenden Magdalena, eine Gestalt, die sich schon bei Simone Martinis Magdalena 
auf der Beweinung Christi in Berlin findet. DaB dieser Sienese kein andrer als Francesco di Giorgio ist, 
ergibt sich aus dem Vergleich des dritten Reliefs, der sogen. „Discordia“ im Kensington-Museum, mil Fran- 
cescos oben beschriebener Benediktpredella. Wir fmden die gleiche Architektur in den Seitenkulissen wie im 
Zentralbau hier wie dort (beim Wunder mit der zerbrochenen Schale). Unser Relief stellt nun nicht eine Dis- 
cordia dar und die in der Mitle stehende als Discordia angesprochene Frau mit dem Stab ist keineswegs eine 
Megare, wie Ad Venturi meint, sondern die Braut des Peirithoos, Deidameia. Es handelt sich namlich um 
einen Frauenraub Im Vordergrunde rechts greift ein nackier Mann ein nacktes Madchen bei den Haaren; 
gegeniiber beugt sich ein nackter Mann iiber eine nackte, hingestiirzte Frau; im Mittelgrund rechts (vor der 
Saulenhalle) schlagt ein nackter Mann eine nackte Frau und schutzlos steht ein herrliches, nacktes Geschopf 
an der mittleren Saule der Loggia. Der vor der vordersten Saule stehende Mann aber ist der eigentliche Ver- 
folger der fliehenden Stabfrau m der Mitte. Einen solchen Oberfall von Madchen kennt die damals bekannte 
Sage im Raub der Sabinerinnen (der hier nicht in Frage kommen kann) und im Oberfall des Peirithoos 
und der Deidameia bei dem Hochzeitsmahl. Freilich sind hier die Gegner der Lapithen eigentlich Ken- 
tauren und so hat Bartolommeo di Giovanni die Szene in einem Cassonebild (Abb. in melnen ,,CassonF®, 
Kat. N 385) und Michelangelo in seinem ersten Marmorrelief in der casa Buonarroti dergestellt. Francesco 
gibt die Kentauren einfach als wilde Manner, ebenso nackt wie die links aus der Halle herbeieilenden Lapithen; 
es ist das heroische Kostiim schlechthin. Auch hier findet sich wieder eine ihronende Sitzfigur in Atrax, 
dem Vater Deidameias; der nackte Heros links (in der Stellung von Michelangelos David) ist Theseus oder 
Kameus (vgL Ovid. Met. 12, 21 Off; Homer, Od. 21, 295). 

Eine Besonderhelt Francescos ist sein Bestreben, die Ecken der Biihne mit Sitzfiguren zu besetzen 
(VgL die Pax in Venedig). Rechts und links auf unserer Vorderbiihue kauern zwei nackte Oberwundene 



254. Francesco di Giorgio: Stuckrelief: Uberfall bei der Hochzeit 
des Peirithoos und der Deidameia. London, Viktoria- Albert-Museum 
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FRANCESCOS LETZTE ARBEITEN 


Aus dem Rundbau links drangen die im ersten Uber- 
fall zuruckgeschlagenen Lapithen hervor; jenseits der 
den Hof durchquerenden Mauer sieht man Fliichtlinge. 

Das vierte Relief stellt die Geifielong Christi 
dar (m der Sammlung der Universitat in Perugia)* 
Hier kommen dieseiben Kulisseobauten an den Seiten 
vor, wie bei der Halle des Peirithoos und ein mach- 
tiges Tribunal auf hohem Podest nimmt die Mitte em. 
Wieder thront eine echt Sienesiscbe Sitzfigur auf der 
hohen Steinbank rechts. Der Leib Christ! ist dem auf 
der Carmine-Tafel sehr verwandt. Auffallend viele 
Anklange an die Antike bieten die Vorderfiguren, 
namentlich der stehende nackte Krieger nut der Lanze 
und der kauernde Faustkampfer links von ihm. Der 
linke Scherge erinnert in semer weit ausgreifenden 
Bewegung an die Figuren des Peirithoosreliefs« 

W. von Bode hat in einem ausfuhrhchen Arhkei 
iiber die Sieneser Bildwerke des Quattrocento im 
Kaiser-Fnedrich-Museum (Amtl. Beridite aus den 
Kgl. Kunstsammlgn. Juni 1 91 6, S. 1 74 — 21 1 ) aufs neue 
die Autorschaft Leonardos fur die eben besprochenen 
vier Reliefs verteidigt. Darauf hat Hartlaub in der 
Zeitschr. 1 bild. Kunst 191 7, S. 63 und 83 ff. mit emem 
neuen langen Artikel geantwortet, dem wir nicht in 
allem zustimmen, der aber Francescos Autorschaft mit 
wichtigen Griinden neu stutzt. Nicht nur Hill und ich, eine starke Majoritat von Forschern hat sich gegen 
Leonardos Autorschaft direkt ablehnend oder stillschweigend, ausgesprochen. Die beiden Emzigen, die jetzt 
noch diese Werke fiir florentinisch halten, widersprechen sich dagegen wieder untereinander, indem Bode fur 
Leonardo, Venturi fiir Bertoldo einfritt. 

Bereits 1487 ist der Vielbegehrte wieder in Urbmo; L. Venturi (Arte 1914, S. 450ff.) 
nimmt an, daB die Intarsien des Studiolo des Herzogs und die schonen Turen mit den KardinaL 
tugenden von ihm und Pontelli gearbeitet worden seien. Audi die zahlreichen Ballistenreliefs, 
die, heute im oberen Korridor des Haupthofes eingemauert, ursprunglich die Fassaden des 
Palastes schmucken sollten oder geschmiickt haben, sind wohl damals entstanden. Sie sind 
von Th. Hoffmann verbffentlidit und reproduziert worden. 

Endlich, 1497, kehrt Francesco fiir immer in seine Heimat zuruck. Er hat schon 1489 
zwei Bronzeengel zu gieBen iibernommen, die neben Vecchiettas groBem Ciborium auf dem 
Hodialtar des Domes, etwas iiefer als die schon fruher vollendeten Engel Giovanni di Stefanos, 
als Leuchterfiguren stehen (Abb. 256). Sie sind Francescos reifste, freieste Schopfung. Schlan- 
ker Adel charakterisiert diese edlen schreitenden Figuren, neben denen Giovannis Engel baue- 
risch wirken. Mit schoner Lassigkeit warden die schweren Horner gehalten, auf denen die 
Teller und Ddrner fur die Kerzen sitzen. Wie ein Diadem bauschen sich die Haare uber der 
Stirn, hoch und lang fluten die schbnen Flechten den Nacken herab. Knitterig und erregt liegt 
der dunne Stoff des Gewandes um die jungen Glieder. Es ist der freie Stil im Sinne Leonar- 
dos, in dem der alte Meister sem Lebenswerk schlieBt. 

Auch noch eine profane Bronze ist dieser Spatzeit zuzuweisen, die nackie, 1,10 m hohe Statue ernes 
Gottes Oder Helden, der in der erhobenen Linken eine Schlange bandigt; sie steht im Dresdener Albertinum 
(Abb 257). Die Deutung der Figur gelang noch nicht. Aber nachdem man den fruher Athjs genannten Amor 
Donatellos mit Gluck als Herkules-Eros gedeutet hat, kommt auch fiir unsere Figur der hier freiHch er- 
wachsene Herkules in Frage. Oder ist es Orpheus, der die Schlange ergriffen hat, die Eurydikes FuB giftig 
gebissen hat? Die Stellung des Mannes erinnert an den Marmorbacchus Federighis im Palazzo Elci in 



255. Francesco di Giorgio : Urteil des Paris Plakette. 
Paris, Saramlung DreyfuB 



GIACOMO COZZARELLI 


191 


Siena. Vielleicht war das Ganze urspriinglich eine Brunnen statue. Leider 
ist der Kopf der Schlange, wo der Wasserstrahl aufgesprungen sein muBte, 
abgebrochen. 

1498 hatte Francesco das Amt des Dombaumeisters seiner 
Vaterstadt ubernommen; schon 1502 ist er auf seinem Landgut 
bei Siena gestorben. Francesco ist derjenige Sienese, der sich 
am starksten uber sein Handwerk erhebt und schopfensch Geist- 
gefiigtes bildet. Er gleicht Alberti und fast Leonardo in der Viel- 
seitigkeit, nicht nur der kiinstlerischen Arbeit, sondern jener 
geistigen Regsamkeit, die ihn zu den Alten und ihrer tiefen 
Lebensweisheit treibt, die ihn dazu drangt, Gesetze und Normen 
niederzuschreiben in systematischer Gruppierung. Er ist ein Ge- 
nosse Brunelleschis und Raffaels in seiner Verehrung der antiken 
Monumente, die er verehrungsvoll abzeichnet und als kostlichsten 
Dekor auf den Bildern wieder anbnngt. Der Malerei seiner 
Heimat verhilft er zu einer tieferen Pragung und Ausformung, 
wobei er selbst das Opfer bliihenden Scheins nicht scheut, wenn 
es gilt, den Vortrag mit neuer Uberzeugungskraft zu sattigen. 

Vor allem aber in den plastischen Arbeiten zeigt er Vertiefung, 

Steigerung, Verinnerlichung. Im BronzeguB steht sem Lehrer 
Vecchietta vielleicht hoher ; dessen Ciborium hat keiner nachmachen 
konnen. Aber auch dieser bleibt im Fi and werk befangen und ist, Francesco di Giorgio: 

geistig betrachtet, nuchtern. Hochaltars. Siena, Dorn 

Wenn die vier obengenannten Reliefs friiher Verrocchio zu- 
geschrieben wurden, so spricht sich darin ganz richtig die enge Verbindung aus, in der beide 
Kunstler sachlich zusammenstehen. Von einer personlichen Beriihrung erfahren wir nichts; 

es ware immerhin denkbar, daB Francesco um 1470, ebenso wie 
z. B. 1472 Perugino, in Verrocchios Atelier gewesen ist. Auf eine 
Bekanntschaft mit dem Kunstkreise Ghirlandaios wies das Londoner 
Relief der Deidameia. 

J) Giacomo Cozzarelli (1453 — 1515) Dieser Architekt und 
Plastiker ist nicht identisch mit Guido Cozzarelli, der nur Maler war. 
Er ist ein Schuler Francesco di Giorgios und mit seinem Meister 
1477 nach Urbino gegangen, 1485 leitet er dann den Umbau der 
Osservanza bei Siena. Damals entstanden die schonen groBen Ton- 
reliefs an den drei Kuppeln dieser Kirche, 14 im ganzen (leider 
noch nicht photographiert), die von einem an Andrea della Robbia 
erinnernden schonen seelenvollen Pathos erfullt sind. Die Halbhguren 
der heiligen Manner (Evangelisten, Propheten etc ) blicken aus 
zylindrisch perspektiviscben Tonnen bedeutend und innig herab. 
Noch monumentaler ist eine farbige Tongruppe der Pieta in der 
Krypta derselben Kirche (Abb. 258), wo sechs uberlebensgroBe Fi- 
guren in einer bemalten, mit reichem Rahmenwerk geschmiickten 
HerkulSu^d^rSchknget?) Nische kauern und die Klage um den toten, hell im Vordergrund 
Dresden, Albertinum leuchtenden Leib des Herrn leidenschaftlich ausstrbmen lassen. Zwei 
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258. Qiacomo Cozzarelli: Pietk Tongruppe. Osservanza bei Siena 


Figuren der Oruppe fehlen, der zu Haupten Jesu kniende Johannes (Abb. 260) und die zu 
seinen FiiBen laut schluchzende Magdalena (Abb. 261). Jene erkannte ich wieder in der 
schonen knienden Figur der Sieneser Domopera; diese muB der S. Maddalena in S. Spirito 
in Siena ahnlich gewesen sein, die ebenso wie ein Hieronymus von einer Kreuzigungsgruppe 
stammen sollen. Diese Pieta-Gruppe entstand erst gegen Ende des Jahrhunderts, aber sie ist 
stark abhangig von Francesco di Giorgios obenerwahnter Pax-Tafel in Urbino und fiihrt in 
ihrer melancholischen Schwere der kauernden, knienden und zusammengeballten Figuren schon 
in den Stil des Cinquecento heruber. Die Gruppe steht hoch uber gleichzeitigen Losungen 
in Florenz, wo man sich — wie Giovanni della Robbias Gruppe in der Basilica des Kaiser- 
Friedrich- Museums N 1 1 2 verrat — damit begnugte, drei kniende Figuren durch die strenge 
Horizontale des toten Christuskorpers zu verbinden; hier dagegen finden wir die leiden- 
schaftlichste Bewegung, das reichste Spiel der Hande, ein ausdrucksvolles Beugen der Kopfe 
und eine hinreiBende Hingabe an den Moment. . 

Die gleiche Beseelung und Inbrunst mnB jene schon erwahnte Kreuzigungsgruppe in 
S. Spirito durchstromt haben, von der noch einzelne Figuren erhalten sind, vor allem die auf- 
schluchzende Magdalena und ein hi. Hieronymus, dessen BuBe und fromme Leidenschaft 
einen tiefen seelischen Ausdruck bekommen hat. 

Von sonstigen Arbeiten Cozzarellis besitzt Siena noch mehrere Einzelfiguren. (S. Si- 
gismondo in S. Maria del Carmine und S. Vincenzio Ferrer in S. Spirito aus Terrakotta 
und S. Niccolo da Tolentino in S. Agostino aus Holz.) 

Wahrscheinlich ist auch die Holzstatue des hi. Crisfoforo im Louvre, die einst in S. Agostino in Siena 
zwischen zwei von Signorelli gemalten Flugeln (heute Berlin, N 79) stand, eine Arbeit Cozzarellis ; ebenso 
die leider stark reslaurierte Statue der S. Lucia in S, Lucia bei Maria del Carmine in Siena. Als ein- 
zige Steinarbeit hat Bode unserem Meister das Grabmal Tondi des Rectors des Hospitals der Scala, im 
Atrium des Hospitals zugeschrieben. 
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Audi in der Bronze hat Cozzarelli sich be- 
tatigt. Als er den Bau des Palastes fur Pandolfo 
Petrucd leitete, goB er die][herrlichen FahneiT” 
und Fackelhalter (portabandiere, porta can- 
dele) an der Fassade (Abb. 259 ). Aus der Mauer 
greift hier eine Klaue den im gedrehten Tau 
gemusterten Ring, an den die Pferde der Oaste 
angebunden wurden ; uber der Klaue steigt stolz 
die rissige, vielgezackte Palmette hoch, aus der 
dann die Volute sich herauswindet, die auf der 
Spitze den oberen Fahnenring halt. Siena hatte 
solche Fackelhalter im Trecento in flackernder, 
fauchender Flamn^nfulle aus getriebenem Eisen 
entwickelt; jetzt sattigt Cozzarelli alles mit vege- 
tabiler Fulle von Flora und Fauna und bildet eine 
Form von so ausdrucksreicher Kraft, wie sie weder 
in Florenz noch in Venedig je erreicht worden ist 

Mit der Pieta der Osservanza hat Bode in 
dem obenerwahnten Aufsatz (Amtl. Ber. aus d. 

Kgl. Kunstsammlgn., Juni 1916) auch ein Kreu- 
zigungsrelief in Verbindung gebracht, das 1903 
in Florenz fiir Berlin erworben wurde; es soli aus 
Perugia stammen. Der Berliner Katalog weist 
es der Art Neroccios zu. Ich sehe in dem schonen und wichtigen Stuck uberhaupt keine 
Siene ser Arbeit, sondern eine Florentiner unter Donatellos EinfluB; die Datierung des Kata- 
logs um 1450 — 70 scheint mir das Werk eher zu spat als zu friih anzusetzen. 

K) Lorenzo di Mariano, Marrina (1476 — 1534) ist ein Schuler Giovanni di Stefanos 
und durchaus marmorarius. 1504 libernimmt er die Marmorausschmiickung der Kapelle 
S. Andrea in S. Francesco in Siena, die leider beim Brand der Kirche ganz zerstort ist. 
Erhalten ist der prachtige Marmoraltar der Fonte giusta (1509—17) (Abb. 263). Marrina 
errichtete einen Tempietto auf doppelten, iiberreich dekorierten Pilastern an der Riickwand 
und zwei vorgestellten, farbigen Saulen. Dariiber ein lippiger, breiter Fries mit Greifen, 
Fackeln, Blattern, Putten und Fruchtgehangen. Das Innenfeld ist wesentlich ruhiger: in der 
Archivolte ist unten die Offnung fur die Fonte giusta, dariiber der Sarkophag und das groBe 
Relief der Pieta. Marrina hat damit seiner Vaterstadt das reichste Tabernakel geschaffen; 
stolz setzte er fiber das heilige Wasser das Distichon: 

Hie requies tranquilla, salus, hie dulce levamen 

Hie est spes miseris praesidiumque reis. 

Ebenfalls reich in seiner dekorativen Ffille ist der Schmuck der Tfirwand der Li- 
breria im Sieneser Dom. Von figurlichen Arbeiten Marrinas kenne ich nur eine Terrakotta- 
bfiste der S. Caterina in der Contrada del Drago, 1517 datiert, in einem schweifenden, 
wogenden Stil, aber mit guter Charakterisierung der ekstatischen und nervosen Erscheinung 
der heiligen Nonne ( Abb. 262) . Namentlich sprechen die knochigen, fleischlosen Hande mit 
den Stigmata eine sehr starke Sprache. 



259. Giacomo Cozzarelli: Fackelhalter am Pa- 
lazzo Petrucd, Siena 


Paul Schisbring, Die itahenische Plastik des Quattrocento, 


13 
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CHARAKTERISTIK DER SIENESER PLASTIK 



260. Giac. Cozzarelli: S. Giovanni, zur Gruppe der 
Pieta in der Osservanza gehorig. Siena, Domopera 

denen manches Florentinische brutal, hart 
Mariano und Andrea della Robbia passen s 


Obersieht man noch einmal die Sienesei 
Plastik des Quattrocento als Ganzes, so emp' 
hndet man bewundernd die Mannigfaltigkeit dei 
Leistungen, auch wenn man ruhig eingesteht 
daB erne noch reichere Fiille in Florenz zu fin 
den ist. Sind hier eine groBere Anzahl bedeuten 
der Einzelpersonlichkeiten tatig, so besitzt Siens 
jedenfalls auch zwei Manner erster Ordnung 
Jacopo della Quercia und Francesco di Giorgio, 
und neben diesen eine Reihe sehr reizvoller unc 
eigenartiger Krafte, um die Stadte wie Rom 
Venedig, Bologna die Sienesen damals beneidel 
haben miissen. Die seelische Atmosphare, in dei 
die meisten Werke ruhen, ist ebenso wie bei der 
Sieneser Bildern dieser Zeit, eine tiefere unc 
innigere als bei vielen Florentiner Kunstwerken 
Die poetische Zartheit, die Delikatesse indivi- 
dueller Psychol ogie, die dekorative Fiille und Fein- 
heit — das sind Sieneser Besonderheiten, neben 
und seelisch derb erscheint. Nur Benedetto da 
ch der Sieneser Lokalnote gut an. War der Fort- 


schritt in der alten Turmstadt auch zogernder als in Florenz, so hatte dies doch auch sein Gutes : 


Gewonnenes wurde langer und bewuBter festge- 
halten zugunsten der Einheit und Bildklarheit 
der Werke. In einem freilich bleibt Siena defi- 
nitiv hinter Florenz zuriick; Ist am Arno die 
Kunst des Quattrocento doch schlieBlich nur 
eine Vorbereitungszeit fiir eine groBere Zukunft 
(Michelangelo), so erschopft sich in Siena die 
schopferische Bildkraft etwa am Anfang des 
1 6 . Jhh. Im Dekorativen freilich bleibt Siena noch 
lange vorbildhch; seine Mobel, seine Chorstiihle, 
die Schnitzereien und Rahmen, seine Majolika 
und sein Goldemail erlangen in dem folgenden 
Jahrhundert noch immer neuen Ruhm. Aber 
man sucht in dieser Zeit vergebens nach einem 
bedeutenden Grabmal, nach einer groBen Bronze- 
leistung. Nun, jede Stadt hat ihre Zeit und 
Siena, das so viel friiher einsetzte als Florenz, 
muB nun auch zuriicktreten im Ringen um die 
hochste Form. Vom Ducento bis zum Ende des 
Quattrocento ist hier bluhende Fulle, Schonheit 
und Kraft wirksam gewesen; sie bekundet sich 
auch in der Plastik des Quattrocento in bedeu- 
tenden Manifestationen. 



261. Giacomo Cozzarelli: S. Maddalena. Siena, 
So. Spirito 
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Literatur. ZusainmeEf assendes zur Siene- 
ser Piastik: Milanesij Documeati per la storia d. a. 
sen. I— III Siena 1854 ff. und Borghesi-Bianchi, nuovi 
documenti per la storia d. a. sen Siena 1 898. Paul Schub- 
ring. Die Piastik Sienas iixi Quattrocento, 1907. Venturi, 
Storia d. a. itaL V!, 67 ff., 508 ff., 747 ff. W. v. Bode, 
Denkmaler der Ren.-Skulptur Toskanas, S. 153 ff Corn 
Ricci , II pal pubbl. di Siena e la mostra d^antica a. sen. 
Bergamo 1914. 

J.d Quercia. C Cornelius, J. d Qu., Halle 1896 
Corn. V Fabriczy, Arch. stor. d. A. 1897, S. 72. A. Ven- 
turi, Arte 1908, S. 53, G F, Carpellim: Di G. d. Q e 
della sua fonte etc. Siena 1869. V. Lusini; 11 san Gio- 
vanni di Siena e 1 suoi ristauri, Firenze 1901. V. Davia: 
Le sculture delle porte della basilica di S Petronio m 
Bologna. Bologna 1 833. Idem, 11 monumento di A. Gal. 
Bentivoglio, Bologna 1835. A. Michel, monum. Piot Pa- 
ris 1896, 261 ff 

Ant. Federighi; Schmarsow, Repet. f. Kw. 1899, 
S. 277. G. de Nicola m Thiemes K. L. I, 587. 

Francesco di Giorgio. Vollstandige Bibliogra- 
phic in Thiemes K. L. XII, 305 unter memem Aufsatz 
liber Fr. d. G.; vgl. auch Monatshefte Kw. IX (1916) 



262. Marrina: S. Caterina. Siena, Contrada del 
Drago 


81 ff. Bode, Denkmaler etc. 1911, S. 128. Jahrbuch d. pr. Kss. XXV, 125ff. („L€onardo da VincF*) und 


Aratl. Berichte a. d. Kgl. Kss., Juni 1916. (Die Sammlung der sienesischen Bildwerke des Quattrocento im 



K. -Friedr.-Mus.) F. Hartlaub Matteo da Siena, StraB- 
burg 1910, Kap. 1 und Z. f. bild. K. N. F. XXVIII, 
S. 63 ff (Beitrage zu Fr. d. G.) G. F. Hill, Burlingt. 
Mag. XVII 43. Bombe, Geschichte der Peruginer 
Malerei 1912, S. 136. Corn. v. Fabriczy, UArte X, 
224 und Jahrbuch d. pr. Kss. XXX, Beiheft S. 64. 
Lusini, Rasegna d’arte senese III, 48, G. d. Nicola 
ib. VI, 6. 

G. Cozzarelli: G. de Nicola in Thiemes K. 

L. VIII, 37 ff. Rass. d^arte senese L, 79 ff , II, 31 f., 
Ill 11 i, 91 1, 96 f., VI, 3 ff., 60 f , 86. Fabriczy im 
Jahrb. d. pr. Kss. XXX, Beiheft S. 61—81. Cusi, 
The pavement Masters of Siena 1901. Bode, Amtl. 
Mitt. s. 0 . bei Franc, d. G. 

Eifrige Lokalforschung ist niedergelegt in der 
Rassegna d’arte senese, deren Mitarbeiter aber teil- 
weise nur die Heimatskunst kennen. In Berensons 
Bucher und Aufsatzen iiber die Sieneser Maler 
finden sich auch wichtige Hinweise iiber Piastik. 
Der von W. Heywood und L. Olcott herausgegebene 
Guide to Siena (Siena, Torrini 1903) ist nament- 
lich im historischen Tell wichtig. Das Inventario 
generale degli oggetti d’arte della provincia di Siena, 
compilatoda F, Brogi (1865) ist erst 1897 (Siena, 
Nava) herausgegeben worden, war aber schon bei 


263. Marrina: Tabernakel der Fontegiusta in Siena semem Erscheinen veraltet . 
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DIE PLASTIK IN BOLOGNA 



264 Niccolo da Bari ; Pieta. Bologna, S. Mana della Vita 


IX. 

Die Plastik in Bologna und Ferrara. 

W ahrend sich die sienesische Malerei stark nach Umbrien ausgebreitet und die dortige 
Mai- und Formweise entscheidend beeinfluBt hat, blieb diesem Bergland eine selbstan- 
dige Bilderei verwehrt. Dagegen sahenwir schon bei Jacopo della Quercia, wie seine Kunstnach 
Bologna iibergriff, wo er am Portal von S. Petronio und in Orabmalern Arbeiten schuf, die 
spatere Kiinstler lebhaft beschaftigt haben. Eine direkte Fortsetzung fand freilich diese Sieneser 
Art zunachst nicht; wohl aber kam bald nach der Mitte des Jahrhunderts ein Suditaliener 
nach Bologna zugereist, der in sehr eigenartiger und eigenwilliger Weise der Gelehrtenstadt 
zu plastischen Werken verhalf. Es ist Niccolo de Apulia, aus Ban, der nach einera 
Aufenthalt m Venedig um 1458 nach Bologna gekommen sein muB. Das Grabrelief des Gio- 
vanni Bentivoglio in S. Giacomo maggiore, datiert 1458, ist zwar nicht urkundlich als eine 
Arbeit Niccolos gesichert; aber im Stil geht es sehr gut mit der spater gearbeiteten Area in 
S. Domenico zusammen; es ist wahrscheinlich, daB gerade dieser dynastische Auftrag Niccolo 
von Venedig nach Bologna gefuhrt hat (Abb. 266). Das Hochrelief zeigt einen perspektivisch 
vertieften Tempietto, der mit Pfeilern gerahmt ist. In dem Sacellum erwartet man eine thronende 
Madonna, Heilige und Engel ; start dessen ist vor das Ganze die Reiterfigur des Bentivoglio 
auf wild daher sprengendem Pferde gesetzt. Der gepanzerte Fiirst tragt eine Riistung ahn- 
lich der des Gattamelata; reiches Zaumzeug und eine rote Schabracke beleben den Leib des 
hellen Tieres. Die Rechte halt den gezogenen Degen, im Winde flattert der leichte Mantel. 
Lustig und lebhaft hangen die Wappen des Geschlechts an den Pfeilern; eine lange Inschrift 
zwischen den Konsolen des Sockels feiert den Fiirsten. — Das Standbild des Gattamelata 
hatte in mehreren, Padua benachbarten Fiirstenhausern den Wunsch rege gemacht, auch ein 
Reiterstandbild zu errichten. So werden wir noch von der Reiterfagur Niccolo III. von Este 
in Ferrara horen, die Baroncelli gegossen hat, und auch Mantua scheint derartiges geplant 
zu haben, wie aus dem obenerwahnten Bronzekopf (in Berlin und Paris), in dem Donatello 
Ludovico Gonzaga portratiert hat, geschlossen werden kann. Bologna begniigte sich mit 
diesem Steinrelief, das in seiner lebendigen Frische und sauberen Durchfiihrung auch neben 
grofieren Leistungen bestehen kann. 
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265. Niccolo da Ban ; Area di S. Domenico. Bologna, S. Domenico 


Fiinf Jahre spater hat Niccolo eine zweite, noch eigenartigere Arbeit fiir Bologna gemacht, 
die Tongruppe der Beweinung Christi in S. Maria della Vita (Abb. 264). Diese Komposition 
erinnert in nichts an toskanische Leistungen, wie wir sie von Oiovanni della Robbia oder 
Cozzarelli kennen. Eine Leidenschaft, ein Naturalismus, eine Unmittelbarkeit in Gebarde 
und Physiognomie offenbart sich hier, die in Toskana nicht nur unbekannt war, sondern auch 
unstatthaft schien. Das wilderregte Gebaren lodernden Schmerzes ist in den Ton gebannt. 
Ailes Bisherige erscheint konventionell gegeniiber diesem Grad der Leidenschaft und Fassungs- 
losigkeit. Die drei Marien, Magdalena, Johannes und Nikoderaus knien, jammern, weinen, 
klagen und heulen vor dem Leichnam, der klein, tief, bescheiden und still inmitten all der 
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266 Niccolo da Ban : Qrabretief des Giovanni Ben- 


Schreie und Tranen liegt. Die Pracht siid- 
italienischer Lebhaftigkeit und Gebardenfuile 
kommt hier ungebrochen zum Ausbruch. Dies 
Werk des &aresen stammt aus der Volkskunst 
des „presepe“, die ja bis zur Gegenwart das 
festliche Spiel der Weihnachtskrippen in immer 
neuer Phantasie ausbreitet. Wahrend der Tos- 
kaner des Quattrocento im Grab und in der 
Klage Zuriickhaltung, Feierlichkeit und Wiirde 
verlangt, wird hier die Passionsklage, das groBe 
Thema der Quaresima, im Naturlaut schmerz- 
zerrissener Seelen vorgetragen. DertiefeGegen- 
satz zwischen toskanischem Rationalismus und 
siiditalienischer Lebensfulle kommt drastisch 
zum Ausdruck. — Den Mbnchen von S. Dome- 
nico gab diese bedeutende Arbeit Veranlassung, 
sich Niccolos Kunst fur ihre Kirche zu sichern, 
die den hochsten Schatz des Dommikanerordens, 
die Gebeine seines Stifters Domenico Guzmans, 
besaB. Ein Marmorsarkophag von 1267 mit Re- 
liefs des FraGiovanni und Niccolo Pisanos (auch 
eines Pughesen!), in dem bisher die Gebeine 


tivoglio. Bologna, S. Giacomo maggiore 

ruhten, erschien dem Quattrocento zu be- 
scheiden. Niccolo bekam den Auftrag,uber 
diesen Sarkophag eine hohe Bekronung 
mit reichem Statuenschmuck zu setzen 
(Abb. 265). Eingeschuppter Deckel steigt 
hoch, auf seinem Scheitel erheben sich 
machtige Voluten, auf denen ein hoher Ba- 
luster kranzebeladen steht, dessen oberste 
Spitze die Gestalt Gottvaters tragt. Die 
Pieta mit zwei heraneilenden Engelmad- 
chen, vier hochst eigenartige exotische 
Evangelistenfiguren (Abb. 267), Putten 
und Delphine beleben diesen oberen Teil, 
wahrend am unteren Deckel acht Heilige 
(funf davon von Niccolo, zwei von Michel- 
angelo, der letzte im 1 6. Jahrhundert hin- 
zugefugt) als Hiiter der Reliquien wachen. 
Auch der linke Kandelaberengel ist noch 
Niccolos und zwar wohl sein letztes Werk ; 
er starb fiber der Vollendung der Area 



267. Niccolb da Bari: Area di S. Domenico, Detail ' 
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268. Sperandio: Grabmal Papst Alexan- 
der V. Bologna, S. Francesco 


269. Sperandio : Portal der Chiesa della Santa, 
Bologna 


zugefiigt). Alles dies ist in 
vollig untoskanischer Weise 
geformt; die Dekoration ist 
von unerhorter Saftigkeit und 
Fiille. An den nach innen 
gezogenen Voluten gleiBen 
Delphineherab. Einsamund 
klein steht der tote Christus 
im Grabe. Die Evangelisten 
sdieinen Sarazenen, Wan- 
derer aus dem Orient mit 
Turban und dem Strickgur- 
tel, dabei seltsam vertraumt 
und seelisch gefiillt. Dieselbe 
weiche Stimmung kehrt in 
den funf heiligen Gestalten 
(S. Francesco, S. Domenico, 
S. Floriano, S. Vitale und 
S. Agricola) wieder. Der 
Leuchterengel ist madchen- 
haft, zart und grazil ; man 
empfindet das Gebrechliche 


no. Vincenzo Onofri : Grabmal NaccL 
Bologna, S. Petronio 


besonders dem soliden Engel- 
burschen Michelangelos ge- 
geniiber. Die Gestalt Gott- 
vaters in der Hohe dagegen 
hat ein damonisches Pathos, 
das an Quercia erinnert. Mi- 
chelangelo schloB sich bei 
der Statue des hi. Procolo 
eng an den Agricolo Niccolos 
an, wahrend sein Petronius 
Beziehungen zu Quercias 
Statue an der Kirchtur des 
Dorns hat. 

Wahrend der Arbeit an 
dieser Area, die bis zu Nic- 
colos Tod 1498 dauerte, 
entstand 1478 die schone 
groBe PI atz- Madonna 
in Marmor am Palazzo del 
Governo,festlich schon durch 
den hohen, sonnenbeschie- 
nenen Platz, in reicher Um- 
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271. Quido Mazzoni: Sepolcro. Modena, S. Giovanni 


rahmung, auf hoher Konsole. Die Mutter halt das nackte, strampeinde Bubchen an ihrei 
rechten Seite mit beiden Armen test umschlungen, als furchte sie, der Kleme konne aus der 
Hohe herabsturzen. Der Mantel liegt in groBen Bauschen und teigigen Falten uber den Knien. 
Berlin besitzt (N 283) ein farbiges Tonrelief, das der Katalog mit Niccolos Marmorrelief in 
Verbindung bringt. Eine Stuckstatuette (N 284) ebenda, ein hi. Bernardm von Siena, lesend, 
ahnelt den heiligen Figuren an der Area. Es heiBt, der Kunstler sei im Elend gestorben 
und habe in Bitterkeit sterbend beklagt, seine Figuren nicht in den Handen zu haben, um sie 
zerschlagen zu konnen, Verloren ist eine Anbetung der Magier und eioe Verkundigung, die 
Niccolo 1492 fiir S. Maria Maddalena in S. Donato gearbeitet hat; man erfahrt nicht, ob es 
Terrakotta-Kompositionen waren. Ventun hat Niccolo noch das Grabmal des Dorn. Garganelh 
(Bologna, museo civico) zugeschrieben, das aber m der Behandlung der Falten des langen 
Professorentalars eine andere Fland verrat. Auch die Putten neben dem Kopfkissen stim- 

men durchaus nicht mit den Putten an der Area 
uberein. 

Man sieht, Niccolo hat nicht viele Arbeiten 
hinterlassen. Aber die drei Capolavori, die Pieta 
von 1463, die Area und die Platzmadonna, sind 
Schopfungen, die sich mit den besten Florentiner 
Arbeiten in der Qualitat vergleichen lassen. Der 
Marmor hat des Sudlanders ungestumes Pathos, 
das in der Terrakotta zu ubermaBiger Gebarde 
ausholte, beruhigt; dabei bheb aber die phanta- 
stische, aufgeregte Natur seiner Seele weiter wirk- 
sam Im Relief der groBen Platzmadonna miindet 
er dann in die beruhigte, typische Formsprache 
Oberitaliens ein. Vielleicht hat auch Francesco di 
Simone EinfluB auf ihn gehabt, der 1477 in der- 
selben Kirche S. Domenico, fur die Niccolo die 
Area schuf, das Grabmal Tartagni arbeitete, das 
auBerst fein im dekorativen Detail ist. 



272. Sperandio(?) : Tonbuste des Nicola Sa- 
nuti(?). Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum 
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273. Bologna, museo civico: Professorengrab Canonici 


Borselli, ein Bologneser Chronist, behauptet, daB „Niccolus nullum discipulum facere 
voluit neque aliquem docere“. In der Tat hndet nur das fruheste Werk, die Pieta, erne Fort- 
setzung in den Werken Guido Mazzonis in Modena. Das Leben dieses phantasievollen 
Kiinstlers, das Venturi ausfiihrlich erzahlt, war sehr bewegt; es gleicht einer ruhelosen 
Wanderung. Er ist um 1450 in Modena geboren und beginnt damit, Masken herzustelien, 
die bei Festspielen, bei denen etwa „le forze d’Ercole“ zu Ehren Eleonora d’ Aragons, der 
jungen Gattin Ercole I. d’Este, aufgefuhrt wurden, getragen wurden. Die friihesten Ton- 
arbeiten, die den EinfluB Niccolos da Ban zeigten, entstanden um 1475, fiir Bosseto bei 
Modena. 1477 — 80 machte 
er das erste Hauptwerk fiir 


Modena, die Pieta m S. Gio- 
vanni fiir das alte Hospital 
della Morte, eine Gruppe 
von acht Figuren, viel ge- 
dampfter und verhaltener 
als Niccolos Gruppe, aber 
von auBerstem Naturalis- 
mus in den Physiognomien 
(Abb. 271 ). DasWerkwurde 
bald so beruhmt, daB es das 
Ziel vieler Pilger wurde ; das 
Hospital erhielt sogar Indul- 
genz. Unmittelbar darauf 
arbeitete Guido ein „Prese- 
pe“, von dem noch funf Fi- 
guren erhalten sind(heute in 
der Krypta des Dorns von 
Modena) mitderberuhmten, 
die Suppe kiihlenden Die- 
aerin, „Suor Papina“ ge- 
aannt und zwei Adoranten. 



274. Francesco Franciaf?): M^nliche Buste. 
Florenz, Bargello 



202 


SPERANDIO SAVELLI AUS MANTUA 


Dann geht Guido nach Cremona, Ferrara und 
Venedig; iiberall wird von ihm eine neue 
Gruppe der Pieta verlangt (erhalten sind 
einige Reste im Museum m Padua). Nun 
nef ihn Konig Ferdinand I. nach Neapel; 
Venturi glaubt die Bronzebuste des K5nigs, 
die wir oben (S. 151, Abb. 198) als ein 
Werk Adriano Fiorentinos abgebildet haben, 
fur Mazzoni m Anspruch nehmen zu sollen. 
Fur den Duca Alfonso arbeitete er wieder- 
um ein sepolcro (in Monteoliveto), in dessen 
Figuren Vasari Pontanus, Sannazaro und 
Alfons II. (mit Unrecht) konterfeit glaubt. 
Als dann der franzosische Konig Karl VIII. 
in Neapel einzog, ernannte er Guido zu 
seinem peintre et enlumineur und fiihrte ihn 
mit einer ganzen Schar von Kiinstlern, Gold- 
schmieden, Intarsiatoren, Webern und Fein- 
arbeitern mit sich nach Frankreich, nach 
Tours. Hier machte Guido fiir S. Denis 
das groBe, 1793 leider zerstorte Grabmal 
Karl VIII. ; auf dem Katafalk die Bronzefigur 
des Konigs kniend vor dem Betschemel, zu 
den Seiten vier kniende Bronzeengel mit den 
275. N. Baroncelli: Kreuzigung. Ferrara, Dom happen, in den zwolf Nischen des Sockets 

weinende Tugendgestalten. Auch Karls Nachfolger, Ludwig XII., nahm den Kunstler in seine 
Dienste; Guido arbeitete zwei Marmorfiguren fiir das SchloB von Blois und Kaisermedaillons 
fur das Kastell Gaillon, die in der ecole des beaux arts in Paris teilweise erhalten sind. 
Nach des Konigs Tod kehrte Guido nach JVIodena zuriick, nachdem auch seine Gattin Pelle- 
grina Discabri und seine Tochter, die auch beide die Bildhauerei ausiibten, gestorben waren. 
Er selbst starb 1518 in der Heimat. 

Guidos Kunst hat lange nicht die Kraft, Hohe und Leidenschaft wie die Niccolos. Aber er 
greift das Passionsthema pathetisch auf und beherrscht mit seinen naturalistischen „Sepolcri“ 
eine Zeitlang die ganze Emilia. Die mit Handen zu greifende Naturlichkeit solcher Gruppen 
sprach unmittelbar auch zu dem Laien; es ist kein Zufall, dal? gerade solche sepolcri das 
Ziel zahlreicher Pilgerziige wurden. Aber solche Vorziige konnen doch nicht fiir den Mangel 
plastischer Strenge schadlos halten ; in Florenz wenigstens forderte man mehr von der Kunst. 
Das allzu Naturalistische streift leicht die Karikatur. Vielleicht wiirde das Grabmal Karl VIII. 
in St. Denis, wenn es erhalten ware, beweisen, daB Guido in spateren Jahren xiber die Kunst 
der Sepolcri hinausgewachsen ist. 

Ein drifter zum Hof der Bentivogli nach Bologna zugereister Kunstler istSperandio 
Savelli aus Mantua. Er ist um 1425 geboren und arbeitete mit seinem Vater und Lehrer 
zuerst in Ferrara (1445 — 47 und dann 1463—77). Hier wird er der groBe Medailleur des 
estensischen Hofes. Bronzereliefs Er coles I. und ein feines Marmorrelief der Eleonora d’ Aragon 
(in der Sammlg. DreyfuB in Pans) haben sich erhalten; ein Steinrelief Ercoles besitzt der 





276 Baroncelli u. D Paris; S. Georg. Ferrara, Dom 277. Baroncelli u. D Paris: S. Maurizio. Fer- 
rara, Dom 


Louvre (signiert „opus Sperandei“) . Nach einem kurzen Aufenthalt in Faenza erscheint Sperandio 
1477 in Bologna. Hier ist sein Hauptwerk das Grabmal Papst Alexanders V. in San Fran- 
cesco (Abb. 268), ein wenig organisch in drei Etagen durchgefuhrter Hochbau, der aber reiz- 
volles Detail, namentlich in den beiden Engelnischen des Sockelgeschosses, zeigt. Dber der 
Figur des toten Papstes steht eine Madonnenstatue mit zwei anbetenden Engeln. Dieser Ma- 
donna ist nahe verwandt die prachtige farbige Tonfigur der Madonna in Berlin (N 278), die 
auf einem Cherubinsockel steht. Ob die ihm zugewiesene Buste ebendort N 279 (Abb. 272), 
die vielleicht den Bologneser Professor Nicola Sanuti darstellt, nicht eher ein Werk des Cin- 
quecento ist? Sperandio hat eine Medaille auf Sanuti gegossen; aber die Ahnlichkeit ist nicht 
sehr iiberzeugend. Eine letzte Arbeit Sperandios ist das Portal der Chiesa della Santa in 
Bologna mit reichster Pilasterdekoration, um 1481 (Abb. 269). Er muB um 1495 gestorben sein. 

Als ein Schuler Niccolos da Bari oder Nachahmer in weiterem Sinn ist auch Vincenzo 
Onofri anzusprechen, der um 1470 geboren ist und nach 1524 stirbt. Auf Niccolos Vorbild 
weist der „Sepolcro“ in S. Petronio (signiert), auf das Sperandios der Altar in S. Maria de Servi 
(signiert und datiert um 1503) und namentlich das Grab des Cesare Nacci (Abb. 270) in 
S. Petronio (f 1504). Der Terrakotta- Altar in den Servi ist eigentlich ein vergroBertes Taber- 
nakel mit perspektivischer Verkiirzung der schweren Tonne. Das Dekor ist iippig schweifend, 
das Figiirliche (die Madonna mit den hi. Laurentius und Eustachius unten, in der Lunette 
die Kreuzabnahme) mehr sauber als plastisch gearbeitet. Das Grabmal Nacci steht hinter 
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278 . Dom Paris: Wanddekoration im Palazzo Schifanoia, Ferrara 


gleichzeitigen Florentiner Leistungen stark zuriick im architektonischen Aufbau: aber der 
Dekor hat manche anziehende Besonderheit. Ganz originell ist das Mittelfeld, eine offene 
perspektivische Saulenhalle, wie sie etwa Piero della Francesca gemalt haben konnte, mit dem 
Blick auf ein Oktogon, vor dem die drei Kardinaltugenden thronen. Einfacher, aber or- 
ganischer ist das Grabmal des Antonio Busi in Periceto (S. Maria del Poggio) mit An- 
klangen an Francesco di Simones Tartagnigrab , nur der Sarkophag mit der Figur des Toten 
unter dem Halbbogen der Nische, dariiber die Inschrift und eine reiche Wappenkonsole. Eine 
ganze Reihe von Busten in Terrakotta und Marmor werden Vincenzo zugescbrieben : so die 
der Fil. Beroaldo in S. Martino maggiore in Bologna, eine Knabenbiiste in der Miinchener 
Glyptothek, die Terrakottabuste der Caterina Sforza im Florentiner Pnvatbesitz. Gottschewsky 
fiigt noch eine Biiste der Sammlung Hainauer (heute Amerika), die Buste Karl VIII. (?) 
(Abb. 274) in Bargello und eine Tonbuste der hi. Caterina in Siena hinzu, wahrend er fixr die 
Terrakottabuste N 280 in Berlin, die dort Francia zugescbrieben wird, Niccolo da Bari als 
Autor vorschlagt. Eher mochte ich fiir die Berliner Knabenbiiste N 281 Onofris Autorschaft 
annehmen (vgl. die Notiz des Berliner Katalogs). Endlich ist das 1497 datierte feine Marmor- 
relief des Giovanni II. Bentivoglio in S. Giacomo maggiore zu nennen. Die Inschrift meldet : 
Antonins Bal . . . annum agens XVIII. Dieser Antonms (Antonins Magnani, der Medailleur?) 
muB wohl als ein Schuler Onofris angesehen werden. 

Francesco Raibolini Francia ist vor allem Medailleur. Im Louvre schreibt man 
ihm das Bronzerelief des Kardinals Francesco Alidosi zu, das Relief durfte aber ebenso wie 
eine Medaille dieses Kardinals ins Cinquecento gehoren. Auch die obenerwahnten Busten in 
Bargello (sog. Karl VIII.) und in Berlin (N 280) sind nur vermutungsweise Francia zuge- 
sprochen. Alle diese Arbeiten verraten eine handwerkliche Geschicklichkeit, wie sie im GuB, 
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in der Kleinarbeit der Dekoration 
gewonnen wird; m Florenz gibt es 
eine Masse solcher Dinge, die man 
kaum erwahnt. Man wurde die Dis- 
position der Darstellung verschieben, 
wenn man, lediglich um vollstan- 
dige Rubriken zu geben, das Neben- 
sachliche mit der gleichen Ausfuhr- 
lichkeit behandelte, wie das Rich- 
tunggebende; das ist der Kardinal- 
fehler Venturis, der gerade bei sei- 
nem Geburts- und Lieblingsland, der 
Emilia, allzu gern verweilt. Ruckt 
man ein wenig von den Dmgen ab, 
so erkennt man deutlicher die Haupt- 
linien. — Fine sehr eigenartige 
Leistung bieten Bolognas P r o f e s - 
sorengraber; in ihnen klingt die 
Ehrfurcht der alten Bononia vor 
ihren geistigen Mentoren nach. 
Immer wieder erscheint bier der 
dozierende Professor in seinem Au- 
ditorium, im Kreise seiner Schuler, 
die vor ihm sitzen oder hinter den 
Banken lauschen, gefesselt durch 
die geistige Kraft eines fiihrenden 
und lenkenden Lehrers. Das Orab- 
mal Canonici im museo civico in 
Bologna (Abb. 273) gibt den Typus 
vom Ende des Jahrhunderts; der 
Steinmetz steht Onofris Art nahe. 

Ferrara, der Hof der kunst- 
liebenden Este, wo die Malerei und 
die dekorativen Kiinste eine so blii- 
hende Entfaltung erlebt haben, hat 
in der Plastik wenig eigene Leistun- 
gen anzubieten. Die meisten hier 



279. Dom. Paris: Madonna, Tonrelief. Berlin, Kaiser-Fried- 

rich-Museum 


tatigen Bildner smd nicht eingebo- 

ren; sie kommen aus Florenz, aus Padua, aus Modena. Der Mangel an Bruchstein hat 
es mit verschuldet, daB wir fast nur Werke in Bronze Oder Terrakotta, selten eine Stein- 
^eit finden. Zu der Zeit, als Donatello mit seinem groBen Stabe von Mitarbeitern in Padua 
arbeitet, erscheinen in Ferrara zwei Florentiner, Antonio di Cristoforo und Niccolo 
Baroncelli, die Vasari Schuler Brunelleschis nennt. Es gait, eine Reiterstatue Niccolo III. 
Este zu gieBen; das Urteil uber die Konkurrenten wurde in Leon Battista Albertis Hande 
gelegt. Antonio siegte, aber Baroncelli wurde das Pferd, Antonio nur die Figur des Fursten 



DIE BARONCELLI UND DOMENICO P ARIS IN FERRARA 

iibertragen. Leider ist die Statue in 
den Zeiten der franzosischen Re- 
volution zerstort worden. Niccolo 
Baroncelli (f 1453) ist seif 1443 in 
Ferrara nachweisbar ; er macht fur 
Lionello d’Este ein Ex voto aus 
Wachs, fur S. Maria degli Angeli 
in Belfiore mehrere Engel aus Mes- 
sing, erne Gruppe der Verkundi- 
gung und eine Tauferstatue. Mit 
ihm arbeiteten sein Sohn Giovanni 
(seit 1 453) und sein Schwiegersohn 
Domenico Pans aus Padua 
Das Hauptwerk dieser Bottega war 
die 1454 errichtete Statue Borso 
d’Estes, die auf einer reich ver- 
zierten Saule thront, eine Sitzhgur 
auf dem Faltstuhl, mit dem Scepter 
in der Hand. Auch sie ist zerstort. 
Dagegen haben sich in der Kathe- 
drale in Ferrara funf groBe Bron- 

280 . Dom. Paris: Madonna. Carta-pesta-Relief. Wien, Furst zefiguren erhalten, eine Kreuzi- 
Liechtenstein gung mit Maria und Johannes 

(Abb.275),einhl.Georg(Abb.276) 
und ein hi. Mauritius (Abb. 277). Diese Figuren sind denen auf Donatellos Santo- Altar in 
Padua sehr verwandt, namentlich der Kruzifix und S. Maurizio. Die Kreuzigungsgruppe hat 
noch den fruhen, geschlossenen, fast primitiven Stil und ist sicher von Baroncelli allein. Die 
beiden Heiligen weist Venturi Domenico Paris zu ; und in der Tat zeigt der hi. Georg in der 
reichen Bewegung, in der sauberen Ciselierung des Panzers und des geschuppten Drachenleibes 
eine Feinarbeit, die uber die Faktur der Kreuzigungsgruppe herausgeht. Aber sonst ist von 
Domenico keine Bronzearbeit bekannt. Er ist bis 1490 in Ferrara tatig. 1467 arbeitet er 
die kostlichen Stuckfiguren der Kardinaltugenden an derDeckedes Salone im Palazzo 
Schifanoia (Abb. 278), liberaus fein bewegte und rhythmisierte Sitzfiguren mit kostlichen 
musizierenden Putten und reichen Friesen zur Seite. Mit ihnen stimmt gut eine schone 
Tonfigur der Madonna in Berlin (N 275) iiberein (Abb. 279), die das tief vor ihren 
Knien liegende, schlafende Kind anbetet — eine Komposition, die sich in der Florentiner 
Schule nie findet, wohl aber in den Bildem Cosimo Turas vorkommt. Der leicht geneigte 
Kopf Marias hiillt sich in leichte Schatten und dadurch gewinnt die Composition eine 
erhohte Feierlichkeit. Hier ist nicht mehr das reizvolle helle Spiel der florentiner Kinder- 
stuben zu spuren, sondern das Pathos einer tiefsten Vertraumtheit und Mystik. Weiter hat 
sich noch ein Carta-pesta-Relief in der Sammlung Liechtenstein in Wien (Abb. 280) und 
ein Stuckrelief der Sammlung Massai in Ferrara erhalten. — Venturi nennt weiterhin die 
Namen einer ganzen Reihe von dekorativen Meistern, die fur die Este tatig waren — 
Domenico Taiamonte, Pantaleone und Alvise aus Venedig, Fiori aus Verona, Albertino de*^ 
Rasconi aus Mantua, Ludovico Corradino und Zoane aus Modena, Guido Castellano, Pietro 
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Antonio aus Modena usw. Berlin besitzt zwei 
groBe wichtige Reliefs aus dieser Zeit und 
Schule (N 276 u. 277), eine machtvolle 
Trinitat, die m ihrer herben Weise an Fran- 
cesco Cossa erinnert, und eine uberaus 
charaktervolle Pieta, wohl schon um 1490. 

Zur Bottega des oben erwahnten Albertino 
de’Rasconi gehorte auch jener Ambrogio 
da Milano, der unter Beifailfe Antonio 
Rossellinos 1475 in S. Giorgio in Ferrara 
das groBe Marmorgrab fur den Bischof Lo- 
renzo Roverella (Abb. 281) gearbeitet hat; es 
ist Rossellinos Grabmal des portugiesischen 
Kardinals in S. Miniato nachgebildet.— R eg- 
gio, Parma und Piacenza haben keine 
originalen Arbeiten aufzuweisen, diese Stadte 
wurden von den Lombarden mitversorgt. 
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relli Z. f. b. K. 1906. Antonio Munoz im Museum X, 7, S. 25. 

c) Sperandio: Heiss, Les meiailleurs de la Ren. VI, Paris 1886. H. Mackowsky, Sper. Mant. Jahrb. 
d. pr. Kss. XIX, 1898. W. Bode, Sper. Mant. ib. A. Venturi. Sper. da Mant. Arch. stor. d a. 1889. 
Ch. Robert, Le mfidailleur Sper., Journal des Arts, Paris 1888. A. Venturi, Terracotta di Sper. nel Duomo 
di Faenza, Arte 1898. W. Bode, Ein Meisterwerk des Sper. in London, Z. f. b. K. VlII, 1902. 

d) Vincenzo Onofri; A Gottschewski: Ober die Portrats der Caterina Sforza und uber den Bild- 
hauer Vine. On., StraBburg 1908. Malaguzzi-Valeri un Repert. f. Kw. XXII, 295 if. A. Rubbicini, un opera 
ignoto di Vine On.; Arch.^stor. d. a. 1895, 243 ff. Fr. Birger, Franc. Laurana, StraBburg 1907, S. 168. 
Venturi, storia d. a. it. VI, 803 ff. 

Ober die ferraresische Kunst und die der Emilia hat A. Venturi am ausfiihrlichsteu gehandelt. Vgl. 
I primordi del Rinascimento artistico a Ferrara, Rivista storica italiana 1. 1884, und L’arte a Ferrara nel 
periodo di Borso d’Este in Rivista storica italiana II, 1885, L’Arte a Ferrara nel periodo d’Ercole I. d’Este 
(Attie Mem. della R. Dep. di Storia patria per le prov. di Romagna. Bologna III, VII, fasc. 3— 4); endlich 
Arte VII, fasc. 3—5 und Storia dell arte it. VI, 191 ft, 805 ff. L. N. Cittadella, Notizie relative a Ferrara 
1864 und Documenti ed illustrazioni riguardanti la storia artistica di Ferrara 1868. Bode, Ludovico III. 
Oonzaga. Jahrb. d. pr. Kss., X 1888 und Jahrbuch VI, 175. 
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X, 

Die Plastik in Padua und Verona. 

A. Die geistigen Zusammenhange zwischen Padua und Florenz waren im 15. Jhh. 
starker als die zwischen Toskana und Venedig oder Mailand oder sonst einem Bezirk der 
Poebene, starker auch als der durch die geographische Nahe erleichterte Austausch zwischen 
Padua und Venedig. Schon im Trecento tritt diese Verbindung deutlich hervor, zunachst bei 
Giottos groBer Leistung in der Arena-Kapelle in Padua, noch mehr aber in der Geistesgemein- 
schaft, die zwischen dem Florentiner Kapitel von S. Spirito und dem Paduaner der Eremitani 
bestand. Die Dominikanerorden beider Provinzen, ebenso wie S. Antonio in Padua und die 
Franziskaner in Toskana und Umbrien fanden sich in vielen herzlichen Verbindungen. In 
Padua herrschte die Universitat; und so wehte hier eine geistesklare, bewuBt verstandesmaBige 
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Lebensluft, die sich mit dem toskanischen Ra- 
tionalismus starker beruhrte, als mit der Ro- 
mantik Venedigs. Im Trecento sorgte das 
Furstenhaus der Carrara fur mannigfachen 
Austausch; im Quattrocenio sind die Orden 
und die Universitat (schon 1222 gegrundet!) 
die Vermittler. Am Ende des Trecento wurde 
Altichiero aus Verona der Begrunder einer 
eigenartigen, romantisch-malerischen Schule 
m Padua; in den dreiBiger Jahren des Quattro- 
cento aber kamen die beiden Florentiiier Fra 
Filippo Lippi und Paolo Uccello an den Bac- 
chiglione. Fiir Paduas Kunst entscheidend 
wurde erst Donatellos zehnjahriger Aufent- 
halt von 1 443 — 1 453. Er brachte einen ganzen 
Stab von Mitarbeitem mit und hat mit ihm 
im GroBbetrieb eine der bedeutendsten OuB- 
hiitten jener Zeit entwickelt. Seine Arbeiten 
im Santo haben nach seiner Ruckkehr nach 
Florenz noch starke Wirkungen ausgeubt. Die 
toskanischen Mitarbeiter Donatellos sind schon 
oben (S. 54) genannt worden. Giovanni da 
Pisa ist in Padua geblieben und hat auBer • j n- j i- t t » v 

kleiiiGren Arbcitcii liir S. Gitistins iinci sndcrc Kaiser-Fnednch-Museuni 

Kirchen einen schonen Terrakotta- Altar 

fur die Jakobuskapelle in den Eremitani (Abb. 282) gemacht, jenen Raum, den gleich- 
zeitig Mantegna mit den Jakobusfresken ausmalte (nach Venturi hat er schon 1 443 die Seiten- 
tiir dieser Kirche gearbeitet). In dieser reich geschmiickten Pala, die in dem Hauptfeld die 
Madonna mit sechs stehenden Heiligen zeigt, in der Predella die Anbetung der Konige, am 
Fries Puttentanze und im Giebel die Halbhgur Gottvaiers neben graziosen Kranzputten, 
bezeugt sich Giovanni als treuer Schuler seines Meisters ; in der Hauptsache lehnt er sich an 
die Formensprache des Santo-Altares an, anderes erinnert an das Verkundigungstabernakel 
Donatellos in S. Croce in Florenz. Berlin besitzt aus der Sammlung v. Beckerath ein reiz- 
volles Madonnenrelief in Ton (N 268) mit Kandelaberrahmen und sehr zierlichen Putten 
(Abb. 283). Ein anderes Madonnenrelief befindet sich in den Eremitani (in farbiger Stucco 
davon in Berlin N 267) ; in S. Giustina steht die Statue einer sitzenden Madonna. Nach 
Filarete soli Giovanni in Venedig gestorben sein. 

B. Urbano aus Cortona (f 1504), der zweite Gehilfe Donatellos, hat sich nach der 
Paduaner Zeit zuerst nach Perugia gewandt, wo er im Dom das Grabmal des Bischofs 
Baglione arbeitete und ist dann in Siena geblieben. Hier hat er fiir den Dom eine Kapelle der 
Onadenmaria mit zahlreichen Reliefs des Marienlebens geschmiickt. Wir bilden zur Probe 
das Relief der Verkiindigung ab, bei dem der Raum besser gelang als die Figuren (Abb. 284). 
Der Matthaus-Engel, ein Steinrelief in der Domopera, schlieBt sich eng an das Bronze- 
relief am Altar des Santo an. 1486 ist das Grabmal Cristoforo Felice in S. Fran- 
cesco in Siena vollendet, das in der Dekoration eine Vergroberung und Verrohung Dona- 

Paul Schubriufi^, Die lialiemsche Plastik des Quattrocenio. 14 
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284. Urbano da Cortona: Verkiindigung. Marmor- 
relief. Siena, Dorn 


^tellesker Motive zeigt In der Loggia di 
S. Paolo machte Urbano die eine Bank der 
Vorhalle, gegenuber der obenerwahnten Fede- 
nghis, allegorische Tugendfiguren zieren die 
Lehne. Klemere Arbeiten Urban os sind in 
meiner Monographie Urbanos aufgezahlt. 

C. Em dritter Gehilfe Donatellos, Niccoio di 
Giovanni Coccari, der bis 1449 am Altar des 
Santo mitarbeiteie, ist erst neuerdmgs durch Venturis 
und Folnesics Forschungen in seiner weiteren Tatig- 
keit verfolgt worden. Er ging von Padua nach Traw 
m Dalmatien, wo er 1 468 die Kapelle des Beato Gio- 
vanni Or sin i zusammen mit Andrea Aiessi auszu- 
schmiicken ubernahm. In der Kathedrale behndet sick 
ein Stemtriptychon von ihm, in S. Domenico das 1468 
datierte Grabmal Giovanni Sobota. 1472 ging Niccol# 
nach Spalato, 1477 nach Sebenigo. So trug Niccoio 
nach Michelozzos Tatigkeit in Ragusa, toskanische 
Formgedanken nach Dalmatien, wo die Piastik freilich 
mit der noch halbgotisierenden Architektur einen ganz 
anderen ZusammenschluB suchte als am Arno. — Man 
hat in Niccolb, nicht in Donatello auch den Autor des 
Berliner Reliefs Nr. 27, der Geifielung Christi, ver- 
mutet, wegen seiner Verwandtschaft mit einem Relief 
gleicher Vorstellung m Spalato, das aber nicht von 


Niccoio, sondern von Giorgio da Sebenigo stanimt. (Abb. bei Venturi S. 1001.) Das Berliner Relief steht 
aber qualitativ viel hoher, es stammt auBerdem aus dem Palazzo Peruzzi in Florenz. Die Komposition 
dieser GeiBelung findet ja auch ein Echo in den Florentiner Plaketten (z. B. Berliner Bronzekatalog Nr. 428). 



Alle diesefMomente sprechen gegen emen dalmatinischen 
Ursprung. 

D. Bedeutender als die bisher genannten 
Donatelloschiiler ist Bartolommeo Bellano 
(zwischen 1430 und 1500), der mit Donatello 
nach Toskana ging, vielleicht in Siena an den 
(nicht ausgefiihrten) Domturen 1458mitarbeitete, 
dann mit dem Meister in Florenz arbeitete, wo 
er nach Semraus Vermutung an den Kanzeln 
fur S. Lorenzo mit tatig war. 1 466 zog ihn ein 
groBer Auftrag nach Perugia; er go 6 hier die 
Kolossalstatue Papst Paul II. fiir die Dom- 
fassade, die bis 1798 hier gestanden hat; dann 
ist sie leider in die Munze gewandert. Nach 
Vasari ware er schon vorher (1461) in Rom 
gewesen und hatte hier fiir den Palazzo S, Marco 
das papale Wappen und die Biiste Paul IL ge- 
macht. 1469 kehrte er dann nach Padua zuriick, 
wo er das Grab des 1466 verstorbenen Aretiner 
Humanisten Antonio Rozelli in Aniehnung an die 


285. Bellano-.Grabmal A. Rozelli. Padua, Santo Florentiner Kanzlergraber Bruni und Marzup- 



dem der Heillge steht, der detn 286. Bellaao: Das Hostienwuader. Stemrelief im Santo in Padua, 
Esel die Hostie hinhalt. Sehr Saknstei 


flaches Relief, diinne vielgefaltete Oewander, reicher Wechsel in den Physiognomien, sauberes 
Schuppenornament der Architektur, zierlich das Triptychon auf dem Altar. Aber nichts 
ennnert mehr an die Geisteskraft Donatellos, an die Gberzeugungsenergie seines bronzenen 
Antoniusreliefs am Hochaltar. Um 1472 ist dann Bellano nach Venedig gegangen; ein 
Lunetten-Relief in Berlin (N 265), das fiir die Scuola S. Giovanni Evangelista gearbeitet 
wurde, ist 1481 datiert. Hier sitzt der Evangelist in der Mitte auf einem Stemthron, der 
Adler steht steil mit sich breitenden Fliigeln auf der Lehne des Throns, vor dem Apostel 
knien im Scheine der Kandelaber sechs Mitglieder der Scuola. 1431 ist Bellano wieder in 


Padua ; hier gieBt er fiir die Chor- 
schranken des Hochaltars im 
Santo zehn alttestamentliche Re- 
liefs, mit reicher Entwicklung des 
Szenischenund Landschaftlichen, 
wMirend das Figurliche stark 
zuriicktritt (Abb. 287). Beim 
Zweikampf Davids und Goliaths 
z. B. werden Bergkulissen aufge- 
baut, man sieht die Zelte der Phi- 
lister, Reiter und Bogenschutzen 
dringen von links nach rechts in 
Massen heran, der eigentliche 
Campo bleibt aber leer fiir den 
Zweikampf von Zwerg und Riese, 
die in grotesker Gegensatzlich- 
keit ganz vorn am Bildrand sich 
gegeniiberstehen. David hat den 
Stein geschleudert und eben droht 



287. Bellano: David und Goliath. Bronzerelief. Padua, Santo, 

Chor 
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der Gigant zu sturzen. Ebenso ist 
die Szene mii Abrahams Opfer in 
lauter kleine Einzelgruppen ver- 
zettelt; die Tiere des Feldes spielen 
hier eine groBe Rolle. — 

FI Auch die beiden spaiesten Arbeiten Bel- 
lanos, das Grabmal des Paolo und Angelo 
de Castro in den Paduaner Servi (1492) 
und das des Pietro Roccabonella in 
S. Francesco verraten, daB Bellano, je 
selbstandiger er zu werden sucht und je 
wenjger er sich an Donatellos Oder andere 
toskanische Vorbilder anschlieBtj imraer 
unerfreulicher wird Gliicklicher ist der 
Kiinstler im GuB zierlicher E in zel sta- 
tue! ten, die damals in der alien Hu- 
manistensladt fur die Studiertische der 
Professoren und Canonici vielfach begehrt 
wurden. Bode hat eine ganze Reihe solcher 
Statuetten Bellano zugeschrieben ; bei man- 
chen ist, ebenso wie bei den Reliefs der Chorschranken, das Szemsche und Landschaftliche mil dem Figur- 
iicheu verbunden. Wir erwahnen den David der Sammlung Foulg-Pans, erne ahnliche Arbeit in London 
(Vikt.-Albert-Mus.), Hieronymus und den Lbwen bei G. DreyfuB-Paris, die Hekate und den liegenden Hirten- 
knaben in Berlin, die sog. „Hexe‘‘ bei Heseltme in London, vor allem aber den prachtvollen, fruher (bei 
Spitzer) Riccio genannten Neptun auf dem Drachen bei Pierp. Morgan in Neuyork, eine sich entkleidende 
Venus in Oxford und die beiden seltsamen „Hoilenberge'^ der Sammlung Figdor in Wien, wo Furien und 
Gepeinigte in bizarrer Lage und Verkiirzung aus den Fiammen ragen. Das Thema kommt auch m der 
Malerei des Quattrocento vor; die Sammlung Nager in Munchen besitzt ein Bild aus der Schule Piero di 
Cosimos, wo — noch enger im AnschluB an Dante — ahnlich die Gruppen in der Qual vereinigt sind. 

Berlin besitzt von Bellano das Modell zu der Madonna des Grabmals Castro (N 264) und ein 

Tonrelief (N 261) (Abb. 288), das mit 



288 Bellano: Tonrelief. Berlin, Kaiser- Friedrich -Museum 



289. Riccio: David vor der Lade tanzend. Bronzerelief. Padua, 

Santo, Chor 


emem 1 461 datierten Marmorrelief 
der Sammlung Andre ubereinstimmt 
Die beiden Graber des Erasrao de’ Nar- 
ni (Gattamelata) und seines Sohnes 
Gianantonio de’ Narni (f 1455) im 
Santo zu Padua sind nicht von Bel- 
lano; sie durften schon baldnach 1455 
entstanden sein und damals war Bel- 
lano in Siena und Florenz. Mit Ven- 
turi an Bertoldo zu denken, scheint 
uns noch viel weniger moglich. Viel- 
mehr muB man den noch stark goti- 
sierenden Kunstler m der Paduaner 
Lokalgruppe suchen. 

E. Andrea Briosco, gen. 
Riccio (1470 — 1532). Zweider 
Bronzerelief s im Chor des Santo 
sind nicht mehr von Bellano ge- 
arbeitet, sondern erst 1507 von 
seinera Schuler Riccio hinzugefiigt 


ANDREA RICCIO 


213 


(Abb. 289). Riccio gehort eigentlich schon zu 
den Kunstlern der Hochrenaissance. Die vene- 
zianische Kunst eines Giorgione und Tizian 
tragt ihn auf die Hohe einer kuhlen Klassizitat, 
die aber em edles SchonheitsempEnden verrat. 

Namentlich in der Klembronze, in Statuetten, 

Plaketten, Geraten und Zierbronzen gewmnt er 
eine Hohe, die von keinem anderen erreicht wird. 

Ursprunglich smd diese Kleinbronzen zur Ver- 
zierung von Mbbeln, kirchlichen und profanen 
Geraten aller Art bestimmt gewesen; bald aber 
werden sie „fliegende Ware", der ganze Kreis 
der biblischen und namentlich der profan-mytho- 
logischen Darstellungen wird in der kleinen 
Bronzetafel ausgeformt, die neben den Truhen- 
bildern und der Miniatur, auch neben der Gra- 
phik und Majolika jetzt die Illustration der 
humanistischen Welt iibernimmt. Dieselben 
Kreise, welche griechische und rdmische Marchen 
im Bronzerelief liebten, lieBen sich dann fur ihre 
Studiertische und Regale auch Statuetten gieBen, 
die, oft genremaBig aufgefaBt, nicht nur Figur blieben, sondern als Tintenfasser, Kerzen- 
haiter u. dergl. auf dem Schreibtisch verwendbar waren. Wir finden bei Riccio Hephaist, 
Arion, die Abundantia, Pan und Sphinx, Bacchantinnen, Europa auf dem Stier, Triton und 
Nereide, Pomona, das ganze Heer der Faune und Faunesken, Hirten und Neger, meist mit 
Tieren, dann letztere allein, besonders die Ziegen, aber auch die Fauna der Lagune, Krebse, 
Kroten, Frosche, Schildkroten, Hirschkafer. — Dazu kommen dann groBere Gerate, Umen, 
Vasen, RauchgefaBe, Morser, Tiirklopfer, alle reich geschmiickt, zum Teil in phantastischen, 
romantischen Bildungen. Das groBte und reichste, fast uberladene Stuck ist der machtige 
Kandelaber, den Riccio 1507 — 16 fiir den Chor des Paduaner Santo goB. Bode hat 



290 Rosso : Orabmal Brenzoni. Verona, S. Fermo 
(mit der Verkundigung von Antonio Pisano) 
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nicht weniger als 70 Statuetten Riccio zugewiesen; dazu kommen noch all die Plaketten, 
mil tells biblischen Themen (Judith, Grablegung, Anbetung der Konige), tells mythologischen 
(Meleager und Atalante, Raub der Dejanlra, Didos Tod, Lucrezias Selbstmord), Allegorlen 
au! Liebe, Ruhm und Verleumdung usw. Man staunt uber die Fiille der Bronzen, von denen 
doch kelne oberflachlich gearbeitet 1st; ein bildhafter ZusammenschluB bindet alle diese 
klelnen Szenen, In denen das Landschaftliche und Szenische mit dem Figurlichen trefflich 
zusammengeht. Von groBeren Arbeiten Ricclos haben slch noch erhalten: das Grabmal 
Trombetta im Paduaner Santo (1522) mit der Bronzebuste des Verstorbenen, das 
Grabmal Tor riani in S. Fermo in Verona (die dazugehorigen Bronzereliefs besitzt der Louvre), 
ferner Tonfiguren in S. Casciano und im Museo civico in Padua, mehrere Bronzereliefs im 
Dogenpalast in Venedig (besonders schon der hi. Martin) usw. 

F. Die Reihe der Kleinmeister, die slch in Padua, Venedig, Mantua, Parma und Mailand 
an Riccios Art anschlossen, kann hier nicht im einzelnen behandelt werden, da diese Arbeiten 
der Mehrzahl nach schon dem Cinquecento angehoren und ein naheres Emgehen auf diese 



292. Giovanni Minelli: Taufer-Statue. 
Miinchen, Sammlung Nager 


Kleinkunst der Darstellung des italienischen Kunst- 
gewerbes uberla'ssen bleiben muB. Von GroBplastikern 
sei noch Giovanni Minelli de’ Bardi (geb. um 
1460, t nach 1527) erwahnt, ein Paduaner, Bellano 
nahestehender Marmor- und Tonarbeiter. Von ihm stam- 
men die beiden effektvollen Tonaltare in den Eremitani 
(um 1511), deren alte Bemalung sich erhalten hat, Ton- 
statuen im Museo civico in Padua, in Berlin (N 269), 
in der Sammlung Nager (Abb. 292) in Miinchen und 
bei Mr. Acton, Florenz. Dekorative Sachen hat er fur 
den Paduaner Santo gearbeitet; so zwei Weihbecken beim 
Eingang, einen Teil der Dekoration der Antonius-Ka- 
pelle und zwei Figuren des Felice-Altars. Im Kreuz- 
gang des Santo wird ihm das Professorengrab Cal- 
phurnius zugeschrieben. Als Fruhwerke hat Corn. v. 
Fabriczy ihm mehrere Pieta-Darstellungen zugewiesen, 
z. B. ein Tonrelief mit der jungen Stifterin „Marietta“, 
das aus S. Agostino bei Padua stammt (heute in Boston 
bei Mrs. Gardener). Sehr ausdrucksvoll ist ein Terra- 
kottarelief der Taufe Christi in S. Giovanni in Bassano 
(Abb. 291), mit fiinf kleineren Engelfiguren und zwei 
Prophetengestalten (David und ?) an der Seite. Die 
Komposition erinnert an Bilder Cimas da Conegliano. 
Als Architekt baute Minelli 1519 den funften Kloster- 
hof am Paduaner Santo. Weitere Einzelheiten liber 
Minelli in Fabriczys Aufsatz im Jahrb. d. pr. Kss. 1907, 
wo auch eine chronologische Obersicht gegeben wird. — 
Gber den Paduaner Tonplastiker Agostino de’ Fonduti 
vgl. das Kapitel fiber Mailand. 

G. Mantua hat keine selbstandige Plastik her- 
vorgebracht; hier steht alles unter dem Zeichen Man- 
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tegnas, der auch die dekorativen Kunste am Hofe des 
Gonzaga dirigiert hat. Aber ein von Paduas Kunst ab- 
hangiger Bronzekunstler muB doch erwahnt werden, Gian 
Marco Cavalli (geb. um 1450), der fiir Mantegnas Grab, 
also wohl erst nach dessen Tode, die prachtige Bronze- 
biiste in sehr eigenartiger Marmorfassung (vor einer 
Porpbyrplatte) arbeiteie (Abb. 294). Eine zweite ahnliche 
Bronzebiiste besitzt Berlin (N 1 60 D) ; sie stellt vermutlich 
den Karmelitergeneral Battista Spagnuoli dar (Abb. 293), 
von dem in der Mantuaner Bibliothek eine Holzbiiste 
steht. Dagegen ist die Bronzebuste des Markgrafen 
Lodevico III. Gonzaga in der selben Sammlung (N 140) 
nicht von Cavalli, sondern eher die Arbeit eines Gold- 
schmiedes, auf den auch die in Silber eingesetzten Augen 
hinweisen. 



Literatur: Paul Schubrmg, Urbano da Cortona, StraBburg 
1903. Venturi, La scultura Dalmata del XV. sec, Arte 1908. 

Folnesics, Studien zur Entwicklungsgesch. d Arch. u. Plast. d. 

XV. Jhhs in Dalmatien (Jahrb. d. Kunsthist Institute der K K. 

Zentralkommission f. Denkmalspflege VIII, Wien 1914. Dagob. 

Frey, Der Dom von Sebenigo, und Moies dazu gehbrende Urkundenpublikation im Jahrbuch d. Zentral-Kom- 
mission f. Derakmalspflege VII. Frida Schottmuller, Repert. f. Kw. XLI. S. 77 if. M. Semrau, Donatellos 
Kanzein in S. Lorenzo, Breslau 1891. Derselbe in der Festschrift fbr Schmarsow, Leipzig 1907. S. 95 ff. 
Venturi, Storia dell’ arte ital. VI, 428 ff. W. Bode, Ital. Bronzestatuetten der Renaiss. S. 20ff., Corn. v. 
Fabriczy, Oiov. Minelh, Jahrb. d. pr. Kss. 1907. 
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des Battista Spagnuoli. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museum 


H. Veronas Bliitezeit liegt im 14. Jhh. Das 
Haus der Scaliger erlischt im Anfang des 15. Jhhs. ; 
den groBen Grabmalern dieser Fiirsten, die von 
den Comasken im 14. Jhh. errichtet warden, kann 
das 15. Jhh. nichts Gleichwertiges entgegenstellen. 
Aber von auBen kam manche Anregung. So ist 
der Mitarbeiter Donatellos aus der Friihzeit Gio- 
vanni di Bartolo gen. Rosso (f nach 1451), 
der mit dem Meister zusammen am Florentine! 
Campanile die Gruppe Abraham und Isaak ge- 
macht und dann den Obadja und zwei Statuen 
fur die Ostseite selbstandig gearbeitet hatte, um 
1424 nach Verona gegangen und hat dort in zwei 
Wandgrabern (in S. Fermo Grabmal Brenzoni 
mit Ant. Pisanos Verkundigungsfresko [Abb. 290] 
und in S. Anastasia das Reiterdenkmal des Cor- 
tessia Sarego 1424—29) eine eigentiimlich male- 
rische Kulissenarchitektur entwickelt, zu der es in 
Flprenz kein Gegenstiick gibt. Beim Grabmal Bren- 
zoni ist die Hauptsache ein machtiger Vorhang, 
unter dem der kleine Sarkophag steht, dem Christus 



294 Gian Marco Cavalli: Bronzebiiste^ Mante- 
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295. Der Pellegrini-Meister : Tonrelief. Verona, S Anastasia 


eben entstiegen ist. Ein Engel hebt den Deckel. Die Soldaten liegen im schweren Schlaf vor 
dem Sarkophag. Das Reiterdenkmal Sarego hat Felsstufen, auf denen geharnischte Knappen 
stehen; barock gotisches Astwerk rahmt das Ganze, dariiber wiederum Malerei. BeeinfluBt 
von Rosso ist der sog. Pellegrin imeister, jener Plastiker, der in der Capp. Pellegrini 
in S. Anastasia die ganzen Wande mit Tonreliefs aus dem Leben Chnsti geschmiickt hat 
(Abb. 295 u. 296). Dieser Kiinstler ist durchaus Obentaliener, m diesen Reliefs ist nichts 
Toskanisches. Ein einheimischer Tonkiinstler muB sie gemacht haben, der mit viel dekora- 
tivem Geschick, aber ohne eigentlich plastisches Gefiihl die Bildtafel mit malerischer Fulle 
belebt. Das gibt eine gewisse Beziehung zu Ghiberti; aber nur fiir den ersten Eindruck. 
Denn der Veroneser Tonplastiker hat keine perspektivische Raumweite, er arbeitet vor der 
flachen Wand und vor diese setzt er die Figuren sauberlich, aber ohne innere Verbindung 
hin. Dieser Veronese ist auch nicht identisch mit einem jener vielen Florentmer Tonplastiker, 
von denen oben die Rede war, die zum Kunstkreis Ghibertis gehoren; enger hangt er mit 
einem Altar im Dom von Modena zusammen, der 1407 von der Familie Gastaldi bestellt 
wurde. Hier schmiicken funf feine Predellen- Reliefs und acht graziose zierliche Statuen das 
gotische Gehause; auch in den Seitennischen und im Aufsatz stehen noch kleine Einzelfiguren. 
Weder nach Florenz noch nach Siena weisen diese Arbeiten (Zusammenhange mit Jacopo 
della Quercia hatte Courajod vermutet), sondern hier arbeitet ein oberitalienischer mehr 
dekorativer als plastischer Kiinstler. — Berlin besitzt von diesem Meister des Modeneser 
Altars drei Arbeiten, einen hi. Bischof, eine Madonna auf dem Lowenstuhl und ein Ma- 
donnentabernakel (N 14— 16). Das Grabmal des Antonio Rosselli (f 1467) in S. Francesco 
in Arezzo, das dem Pellegrinimeister zugeschrieben wird, durfte wohl eher von einem tos- 
kanischen Tonplastiker gearbeitet sein. 

Ein dem Namen nach unbekannter Bildner hat ein 1436 datiertes Relief im Museo civico in Verona 
gearbeitet, das wahrscheinlich aus S. Anastasia stanjmt und S. Martino mit dem Bettler darstellt; von 
demselben Bildhauer slnd zwei Reliefs in S. Anastasia: Die Predigt des Petrus martyr und sein Martyrium 
(Abb. bei Venturi 1. c. S. 978 — 80). Aus der Zeit um 1460 sind zwei Terrakottadarstellungen der Pieta, in 
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296 Der Pellegrini- Meis ter: Tonrelief. Verona, S Anastasia 


S. Anastasia und S. Fermo zu nennen Bei der ersten liegt der Leichnam des Herrn auf dem hohen, 
an der Front reichverzierten Sarkophag; zu Haupten und FiiBen steht je eine mannliche Gestalt in ganzer 
Figur, die vier Frauen und Johannes erschemen nur als Halbfiguren und zwei Engel schweben an der 
Wand oben. Wieviel zuriickhaltender und unbedeutender ist solch ein Sepokro, als der des Niccolb da Bari 
in Bologna! Die Komposition in S Fermo ist ohne Sarkophag, hier liegt Christi Leib auf den Knien 
Marias, sein Haupt im SchoB Magdalenas; seitsamerweise fehlt Johannes. - Wieder 20 Jahre spater sind 
mehrere Altare im Dom und S. Anastasia anzusetzen : eine Annunziata m der Cappeila Cartolai im Dom 
und am dritten Altar rechts in S. Anastasia und ein hi. Petrus im Dom. Antonio Rizzo, der in Verona 
geboren ist, hat seine Kunst erst in Venedig entfaltet. — Berlin besitzt in N 259 und 260 zwei Veroneser 
Arbeiten. Die erstere ist ein Steinrelief mit einem reitenden Kardinal, das wohl von einem Grabma! stammt. 
Der Dargestellte ist vielleicht einer jener Reisekardinale, die nach dem Konzil von Konstanz so viele Jahre 
in Deutschland und Frankreich mlssionierten; Vespasiano Bisticci erzahlt ausfuhrlich von ihnen. Das Relief 
ist spater als das 1436 datierte Martmrelief in Verona. Das andere Berliner Stuck ist ein auBerordentlich 
iein geschnitztes, unbemaltes Holzrelief, das Haupt des Taufers auf einem Teller, den Putten an den 
Raodern stutzen; es ist bezeichnet Francescus Giuliamus Veronensis. Der Kunstler gehort in das Ende des 
Jhhs,, ist aber nicht, wie Corn. v. Fabnczy wollte, mit Francesco da S Agata zu identifizieren. 

Literatur: F. Schottmiiller im Berliner Katalog S 5, 8 und 106, Corn. v. Fabriczy, Jahrb. d. pr. 
Kss. XXX, Beiheft S 19. Bode, Jahrb. d. pr. Kss VI. 171 ff. Arch. stor. d. a. 1889, fasc. 3~-4. A. G. 
Meyer, Oberitalien. Friihrenaissance L 74 f., 106, 136. A. Venturi, Appunti sul museo civico di Verona, 
in Madonna Verona 1907, und Storia d, a. it. VI. 109 ff., 977 ff. P. Toesca Arte 1903, S. 231. Corn. 
V. Fabriczy, Rassegna d’Arte 1904, S. 5. Bode, Ital. Bronzestatuetten d. Ren. L, 40. 
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297. Genua, Via degli Orefici: Supraporte mit den drei KSnigen (Elia Oagini) 


XL 

Die lombardische Plastik. 

A us der Fulle der Steinmetzen, die an dem 1386 beginnenden Mailander Dombau tatig 
waren, treten im Anfang des Quattrocento zwei Namen bedeutender hervor: Matteo 
de’ Raverti und Jacopino da Tradate. Es sind Comasken; ihr Stil entwickelt sich aus dem 
Erbe der trecentistischen Campionesen. Propheten, Giganten und Wasserspeier am auBeren 
Chor des Doms sind von ihrer Hand. R avert is bedeutendste Figuren sind der hi. Babila 
mit den drei Martyrerknaben Urbano, Opolono und Priliadano und S. Galdino; beide Ge- 
stalten smd bedeutend in der Gesamtgeste und im Fall der Gewander. Raverti war von 
1398 — 1420 in Mailand tatig, dann ging er nach Venedig, wo er an der Ca’ d’oro arbeitete, 
1422 machte er das heute zerstorte Grabmal Borromeo auf Isola Bella. Jacopino da 
Tradate ist seit 1401 in Mailand nachweisbar, sein Hauptwerk ist aber erst 1420 ent- 
standen. Damals weihte der eben neugewahlte Papst Martin V., der auf der Durchreise von 
Konstanz nach Rom in Mailand haltmachte, den geradC'Vollendeten Chor des Doms; zur 
Erinnerung an dieses Fest hat ihn Jacopino uber der einen Sakristeitur thronend dargestellt, 
auf reichverhangenem Stuhle sitzend, in schwere voile Falten gekleidet, die zu den FuBen des 
-Papstes sich wellenartig krauseln (Abb. 301). Das Ganze ruht auf tippigen Konsolen mit 
Blattwerk und Friichten. Von Jacopino sind auBerdem noch mehrere Heiligenfiguren am Dom 
nachweisbar, ein S. Barnaba, S. Bartolommeo, S. Pietro martire, S. Lorenzo und S. Francesco, 
der Letzte erst 1438 vollendet. 1440 ging Jacopino zu den Gonzagas nach Mantua. Den 
bedeutenden Fortschritt, den Jacopinos Kunst fur Mailand darstellt, erkennt man am besten, 
wenn man der Papststatue das Relief iiber der anderen Sakristeitur von Hans von Fernbach 
aus dem Jahre 1393 gegeniiberstellt, das noch im alten gotischen Kleinfiguren-Stil gehalten ist. 

Ein anderer, dem Namen nach nicht bekannter Kimstler vom Luganer See hat in Castiglione d’Olona 
in S. Maria della Vita gearbeitet, derselben Kirche, die durch Masolinos Fresken und Kardinal Branda 
Castigliones Mazenatentum beriihmt geworden ist. Hier stehen zwei machtige Figuren, S. Antonio und 
Cristoforo, rechts und links vor dem Portal der Fassade. Dies Hauptportal, das Seitenportal und em 
Taufbrunnen stammen ebenfalls von ihm, auBerdem dekorative Reste aus dem Palazzo Castiglione (heute 
in Gastello Sforzesco in Mailand) und das Grab des Kardinals in Castiglione (f 1 443). A. G. Meyer und 
A. Schmarsow wollen in diesen Arbeiten den EinfluB toskanischer Kunst, speziell des Niccolo d’ Arezzo, 
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298. Genua, Via degli Indoratori: Supraporte 


sehen, der ja am Mailander Dom miigearbeitet hat — die Guglia-Carelli stammt von ihm — , Toesca glauM 
dagegen, die Richtung der venezianischen Kunst zu erkennen. Auch Venturi glaubt, daB derKiinstler am 
deiB Kreis jener Lombarden stamme, die von venezianischen Meistern, etwa Niccolo da Venezia, geschult 
wurden. Sicher gehort diesem >Meister von Castiglione«, wie Malaguzzi-Valeri zuerst erkannte, auch das 
Tabernakel an der Tur von S. Maria Podone in Mailand. Von Mailand schemt der Kunstler nach Genua 
gegangen zu sein, wenn anders ihm das Reitergrab des Francesco S pi no! a (f 1442) im Palazzo 
Bianco zuzuschreiben ist, wie Toesca und Venturi vorschiagen (wahrend Cervetto Mr Giovanni Gagini. 
Suida fiir Michele d^Aria eintritt). Das Grabmal ist nur in Resten erhalten. Ein antiker Sarkophag, den 
die Genuesen Spinola als Dank fur die Verteidigung ihrer Stadt geschenkt batten, bildete einst den unteren 
Teil des Grabmals. Dariiber erhob sich auf breiter Konsole eine reiche Vorhangdraperie, Engel schlugen 
die Enden zuriick und in der Mitte erschien der Feldherr zu Pferde. Soweit die Abbildungen (Suida, Genua 
S. 61) ein Urieil gestatten, kann ich darin nicht die Hand des Castiglione-Meisters erkeonen, freilich auch 
nicht die des Michele d^Aria, der ja auch erst seit 1466 nachweisbar ist, sondern eher die des Giovanni Gagini. 



299. Giovanni Gagini: Supraporte. Genua, Pal. Doria 
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PACE, ELIA UND DOMENICO GAGINI 


Diese Gagini sind eine Kunstlerfamilie 
aus Bissone am Luganer See; ihr Haupt war 
Beltrame Gagini, dessen Sohne sind Giovanni 
und Pace; zu einem anderen Zweig gehoren 
Domenico und Elia. Giovanni erscheint 1449 
in Genua, er baut die Pfarrkirche von S. Mi- 
chele in Pigna, 1451 arbeitet er das Portal 
der Sakristei in S. Maria di Gastello, 1457 
die Tur des Palazzo Quartaro an der Piazza 
S. Matteo, mit deren Supraporte das Georgs- 
relief des Londoner Viktona-Albert-Museums 
iibereinstimmt. 1 465 baut er die Kapelle Fieschi 
im Genueser Dom, 1475 arbeitet er zusammen 
mit Michele d’Aria in S. Domenico, 1498 eine 
Kapelle in der Kirche S. Maria delle Vigne 
und in den Eremitani von S. Agostmo, 1495 
ist er in Nervi tatig, 1 506 stirbt er. Die groBen 
Reliefs iiber den Genueser Palastportalen 
(Abb. 297 — 299), die meist den Drachenkampf 
S. Georgs, des Schutzpatrons von Genua, dar- 
stellen, sind von Giovanni mit reicher dekora- 
tiver Fulle ausgebildet und in edler Bewegung 

300. Antonio Tamagnino: Biiste des Acellino Sal- und Durchbildung durchgefiihrt worden. Figu- 
vagio. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum ren, Landschaft, Wappen und Blattwerk bilden 

eine malerische Fiille und Einheit, ohne doch 
der plastischen Bestimmtheit zu entbehren. Der dunkelpatinierte Stein hebt die Szene in ein 
geheimnisvolles Helldunkel. 

Pace Gagini ist zuerst 1493 an der Certosa di Pavia zusammen mit seinem Onkel 
Tamagnino (Abb 300) tatig, 1501 finden wir ihn in Genua, wo er Statuen fur den Palazzo 
S. Giorgio macht, 1520 arbeitet er das Grab der Grafin Caterina von Molara in Sevilla. Elia 
Gagini ist in jungen Jahren (1440) in Udine beschaftigt an der Loggia communale, 1447 
mit Domenico zusammen in Genua an der groBen Dekoration der Johannes-Kapelle des Doms, 
die aber erst 1478 vollendet ist. 1483 arbeitet er in Perugia, 1491 in Citta di Gastello. 
Elia hat an dem Frontispiz der Johanneskapelle im Dom von Genua den oberen Teil 
gemacht, besonders die zwei Reliefs mit der Predigt des Taufers und der Geburt 
Ghristi; auBerdem hat sich ein reizvolles Tabernakel in der Taufkapelle von S. Maria di 
Gastello erhalten und in der Via degli Orehci das schone Portalrelief mit der Anbetung der drei 
Konige (Abb. 297), das in der malerischen Bewegung des reichen Konigzuges, im Landschaft- 
lichen und Szenischen einen bedeutenden Fortschritt gegenuber Giovannis Arbeiten bedeutet. 

Domenico Gagini gilt als der beste Bildhauer der Familie. Filarete laBt ihn bei 
Brtmelleschi in die Lehre gehen und wunscht ihn dann zum Ausbau seiner „Sforzinda“ 
nach Mailand zu holen. In Genua bekommt er den groBen, schon oben erwahnten Auftrag, 
die AuBenwand der Johannes-Kapelle des Doms auszuschmucken, an der er bis 1456 tatig 
ist. Die Reliefs: Geburt des Taufers, das Gastmahl des Herodes, verschiedene 
Heiligenfiguren und Verkiindigungsfiguren an der Spitze sind von seiner Hand (Abb. 302). 
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Seit 1458 ist Domenico” in Neapel tatig, wo er mit Isaia 
und Antonio da Roma, mit Pietro da Milano, Francesco 
Laurana und Paolo Romano am groBen Triumphbogen 
Alfonsos I. mitarbeitet. Burger hat Domenico dieTriumph- 
pforte m der Sala del Barone in Castelnuovo zuge- 
sprochen, die Venturi fiir Lauranas Arbeit halt, wahrend 
er Domenico den Hippokampenfries am Triumphbogen 
und das Laibungsrelief rechts am unteren Bogen (Alfonso 
mit semen Kriegern) zuweist (Abb. 303). Hier erinnert die 
Architektur an die der Johannisrehefs in Genua und die 
Durchbildung der Figuren laBt jedenfalls nicht an Lau- 
rana denken. Der Tod Alfonsos brachte dann eine Unter- 
brechung der Arbeiten am Triumphbogen, nur Pietro da 
Milano ist von 1465 — 73 mit der Fortsetzung des deko- 
rativen Schmuckes beschaftigt, wahrend Domenico Gagim 
nach Palermo ging. Hier ist er fiir Pietro Speciale, den 
Herrn von Alcamo und Calatafimi, tatig. 1482 arbeitet 
er eine Marmorarca fur die Gebeine des S. Gandolfo in 
Polizzi. Er starb 1492 und wurde in S. Francesco be- 
graben; in dieser Kirche ist auch eine Madonnenstatue 
mit dem kleinen Johannes von ihm. Mehrere Weihwasser- 
becken mit reizvollem Puttendekor, eine Madonnenstatue 
im Palazzo dell’Arcivescovado in Syrakus, das Seitenportal 
in S. Agostino in Palermo und die Madonna in S. Mauro 
Valverde werden ihm zugewiesen. In seiner Palermitaner 
Zeit hat Domenico den starken EinfluB Francesco Lauranas erfahren. Domenicos Sohn, 
Antonio, geboren 1478, breitete die Kunst des Vaters auf der ganzen Insel bis in die 
kleinsten Dorfer aus; er gehort schon dem Cinquecento an. Sein Stil ist elegantisiert bis 
zur auBersten Feinheit, die aber doch nicht suBlirh, sondern lieblich bleibt (Abb. 303). 

In Mailand gehen unterdes die Arbeiten der Domhutte weiter; auBerdem erscheinen 
hier zwei Florentiner Bildhauer, Michelozzo und Filarete, die aber auf die Plastik der Lom- 
bardei keinen wesentlichen EinfluB gewinnen konnten. Der BronzeguB scheint gar nicht 
gepflegt zu sein. Als 1473 Galeazzo Maria Sforza ein bronzenes Reiterdenkmal fiir seinen 
Vater Francesco errichten wollte, wurden die beiden Mantegazza mit der Ausfuhrung beauf- 
tragt, die sich aber den GuB nicht zutrauten; man wandte sich dann nach Florenz an 
Antonio Pollaiuolo, der aber um die Zeichnung sandte. Erst Leonardo hat dann das Modell 
gemacht, das dann bekanntlich von den Franzosen zerstort wurde. Aus allem sieht man, 
daB es der Stadt an GuBplastikern fehlte. In der Tat sind all die nun zu behandelnden 
Plastiker, wie die der vorigen Generation durch die Domhutte, so die jetzigen durch die 
Hutte der Certosa bei Pavia groBgezogen worden und haben infolgedessen wohl viel 
Geschicklichkeit erlangt im raschen Aufbau der Altare, in der zarten feingliedrigen Ent- 
wicklung des Reliefs, in der subtilen und graziosen Behandlung des Dekorativen; aber es 
fehit durchaus jenes plastische Grundgefiihl der Florentiner, die ihre Aufgaben mit einzig- 
artiger Systematik entwickelten und sich weniger vom Zufall als von dem rationellen 
BewuBtsein leiten lieBen. 



301. Jacopino da Tradate: Papst Mar- 
tin V. Mailand, Dom 




302 Domenico Gagmi: Frontispiz der Johannes- 
kapelle im Dom von Genua 


303 Domenico Gagini: Laibungsrelief. Neapel, 
Triumphbogen Alfonso I. am Castel nuovo 


Der Cicerone gibt folgende Charakterisierung der lombardischen Kunstler: 5 ,Ihr Hauptstreben geht 
auf emen iebendigen Gefiihlsausdruck; daher sind sie in einzelnen Gestalten und wenig bewegten Darstel- 
lungen oft von beinahe inniger Empfmdung, die allerdings namentlich in spaterer Zeit leicht m Sentimen- 
talitat ausartet. Fiir bewegte Szenen wie fur monumentale Gestalten reicht aber ilire Auffassung und ober- 
flachliche Kenntnis der Natur nicht aus: Der Emdruck der Leidenschaft bleibt aus dem ehrlicheo, naiven 
Streben der friihesten Meister noch ertraglich, wird aber bald zur Karikatur. Die Statuen sind vielfach 
schwachlich und charakterlos, oft ubermaBig schlank und hager, von uberreichem, meist kmttengem und 
kleinlichem Faltenwurf. Eine liebe voile Durcharbeitung und ein Sichvertiefen in die Natur war schon durch 
die Art der Arbeit mehr oder weniger ausgeschlossen, dafastalle hervorragenden Bildhauer derLombardei 
zugleich Architekten waren und als solche die dekorative Ausschmuckung ihrer z. B. sehr umfanglichen 
Bauten als groBe Unternehmer leiteten und vergaben. Ihr vorwiegend plastischer Sinn verfiihrie sie, die 
Fassaden ihrer Bauten mosaikartig aus den mannigfachsten, plastischen Details zusammenzusetzen und 
die Wande des Innern mit den reichsten Skulpturen zu uberdecken, die dadurch sowohl den monumentalen 
als auch den eigentlich dekorativen Charakter einbuBen ~ wenigstens in der Nahe betrachtet, wo sich die 
Dekoration in erne Menge zahlreicher Figiirchen und Reliefs auflost, doch zeigt sich in dieser gerade der 
liebenswiirdige Charakter der Kunsller von seiner vorteilhaftesten Seite.‘« 

GewiB, dies alles ist richtig, tnfft aber doch wohl nur die erne Seite. Das Urteil ist 
gefallt von dem an Florenz geschulten Blick; es wiirdigt aber nicht vollig dasjenige, was hier 
uber Florenz hinaus erreicht wurde. Und das ist mit einem Wort die groBere Feinheit 
der Formensprache. Die ganze Poebene, all die Dynastensitze am Po, Mincio, Bacchiglione 
usw. und die Kunstler in Venedig haben eben etwas Aristokratisches, Dehkates, Gewahltes, 
dem gegeniiber Florenz burgerlich, derb, popular erscheint. Man kann den Einzeldekor der 
Fassade der Certosa von Pavia noch so bruchig linden, als Ganzes ist sie doch ein Pracht- 
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304. Antonio Qagini : Verkiindigung. Monte S.Oiuliano, museo municipale 


stuck, dem Toskana nichts an die Seite zu stellen hat. Schon manchem Italienfahrer ist 
bei diesem Prunkstiick der Subtihtat das Motto des Cicerone zuerst aufgegangen: Haec est 
Italia diis sacra. Was dieser Bau oder die Colleoni-Kapelle in Bergamo an dekorativer 
Zierlichkeit, an wonniger Lieblichkeit der Einzelbildungen aufzuweisen hat, wie alle Dinge 
im zartesten Licht stehen und von strahlender Herrlichkeit erfiillt sind, das findet man hoch* 
stens in der Kirche S. Maria de’ Miracoli in Venedig wieder, aber weder bei Minos noch 
so zierlichen Tabernakeln noch bei all den Orabern, Nischen und Ciborien Toskanas! Die 
Dinge sprechen eben zu verschiedenen Richtungen und Stimmungen der Seele. Aber man 
darf nicht die Lombardei tadeln, weil sie keine toskanische Grundemphndung hatte, sondern 
muB sich neu einstellen auf die Werte der Zartheit, der Eleganz, der Subtilitat. Die Oraber 
am Amo werden den Mannern am Po zwar monumental aber hart erschienen sein; sie 
suchten nicht so sehr das Pathos architektonischer Klarheit, als den beziehungsreichen, viel 
gestaffelten Etagenbau, der so oft der Etagere sich nahert. Und bei der Einzelfigur wiedemm 
war ihnen der Naturalismus und die modellklare Erdhaftigkeit der toskaniscben Statuen 
und Bronzen nicht das Hochste; sie liebten den Schimmer des verklarten Scheins, das 
- Weben und Leuchten poetischer Existenz, also eine dichterische Wirklichkeit, die in F^mnen 
und Legenden schwebt, nicht im Biographischen und im offiziellen Staatssermon befangen 
bleibt. Gewinnt man sich diesen anderen Gesamtaspekt ab, so lebt diese ganze Welt in 
einem neuen Licht; wir vernehmen zarte Klange, dem Mandolinenspiel vergleichbar, wahrend 
am Arno Tuba und Triangel zu herrschen scheinen. Anders ausgedriickt: man darf nicht 
die Reliefs Amadeos mit denen Desiderios oder Pollaiuolos vergleichen, man darf nicht die 
Statuen am Colleoni-Grab neben die am Grab Baldassare Coscias halten; die beiden Kunst- 
provinzen verlangen eine verschiedene Einstellung der Seele und des Auges, genau so, wie man 
an den romischen Travertin andere Anspriiche erhebt als an den Sandstein von Fiesole. 

Bei weitem die ausgesprochenste Personlichkeit unter den Lombarden der 2. Halfte des 
Quattrocento ist Giovanni Antonio Amadeo (1447—1522), ein Kiinstler von ganz 
unerhorter Fruchtbarkeit, der 50 Jahre lang rastlos tatig war und Jahr um Jahr Bedeutendes 
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GIOVANNI ANTONIO AMADEO 


geschaffen hat. Die Certosa bei Pavia und Colleoni-Kapelle in Bergamo smd die Zentren 
seiner Kunst; aber daneben ist er in Pavia, Cremona, Como, Lodi, Castiglione d’Olona, am 
Dom und am Ospedale maggiore in Mailand sowie auf den Landsitzen der Mailander 
Edlen tatig. Ich gebe (nach Malaguzzi Valeri) einen chronologischen Prospekt seiner 
wichtigsten Arbeiten: 

1466—70 Tur des kleinen Klosterhofs der Certosa di Pavia mit dem schonen Lunettenrelief der Madonna, 
Kapitelle und Tondi dieses Ciestro 

1470—75 Bau und Schmuck der Cappella Colleom m Bergamo mit den beiden Grabern der Medea und des 
Bartolommeo Colleoni. Cappella ducale di S. Giuseppe im Mailander Dom. 

1 477 Pilaster und Figuren im Mailander Dom. 

1 475—80 Terrakotten in S. Laniranco und im Kloster Terdote bei Pavia, Reliefs im Kloster S Salvatore 
in Pavia (heut im Museum von Pavia), Verkundigung m Torre dei Picenardi 
1480 Grabmal Tarchetta (Reste im Museo Sforzesco in Mailand). 

1480—85 Sakristeitiiren und Lavabo in der Certosa, Pavia 

1482 Zwei Kanzeln im Dom von Cremona mit den Martyrer- Reliefs der Heiligen Mario, Marta, Audiface 
und Abacone (Habakuk), einst an der Area dieser Heihgen in S. Lorenzo angebracht (diese Arbeiten 
smd gemeinschaftlich mit Pietro da Rho ausgefuhrt), Relief an der Area des hi. Himenus. 

1484 Zwei Reliefs in der Krypta des Cremoneser Dorns: Franz, die Stigmata empfangend und Hieronymus 

bei der Geifielung. 

1 485 Grabmal Guido Castigliones in Castiglione d^OIona. 

1490 Das Tiburium des Mailander Dorns. Amadeo und Dolcebuono siegen uber Leonardo, Bramante, 
Luea Fancelli, Franeeseo di Giorgio und Leonardo Dini in der Konkurrenz. 

1493 Die Statuen des S. Ambrogio und S. Giuseppe fur das Ospedale maggiore m Mailand. 

1495 ubernimmt Amadeo die Leitung des Baus dieses Hospitals. 

1492 Palazzo Bottigella in Pavia. 

1490—98 Ausbau des Paveser Doms. 

1497 Guglia „Amadeo*‘ fur den Mailander Dom. 

Um 1498 Die Graber Borrommeo auf der Isola bella, ausgefuhrt von G. A. Piatti. 

1 498 Grab S.' Lanfranco in Pavia. 

1506 Arbeiten fur den Mailander Dom. 

1507 Entwurf zu einem Grab Bottigella in Pavia. 

1510 Plane zum Ausbau des Doms von Como. 

1513 Oberteil der Incoronata von Lodi. 

Da es nicht angeht, alle diese Arbeiten einzeln zu besprechen, seien wenigstens einige hervorgehoben, 
zunachst die Graber Colleoni (Abb 305—307). Das Grab der Medea Colleom, das ursprunglich nicht m der 
Kapelle Colleoni aufgestellt war, ist ein Nischengrab mit Pilasterrahmung und einem bescheidenen mehr zier- 
lichen und scherzhaften als eindrucksvollen Vorhangmotiv. Der Grund der umrahmten Flache ist mit ubereck 
gestellten, groBen schwarzweiBen Fliesen gemustert. Der Sarkophag hat die alte, gotische Kastenform, 
dreigeteilt, auf Cherubkopfen lastend. Zwei Wappenfelder und ein ausdrucksvolles Relief der Piela schmiicken 
die Front. Die Gestalt der Medea liegt gerade und straff auf dem Sarkophag; sie tragt die Tracht der 
Gentildonna, ahnlich wie Quercias Ilaria Carretto, mit hoher Giirtung und schlichten Parallelfalten des 
Rockes. Sauber und ruhig liegt der Kopf auf dem Kissen, ein auffallend langer steiler Hals wird sichtbar. 
Unmittelbar uber der Figur breitet sich — wenig organisch — das Band der Totenschnft aus; daruber 
die Gestalten Marias und zweier Tugenden. Im Architektonischen steht das Ganze tief unter toskanischen 
Lbsungen; die Vermutung A, G. Meyers, daB nicht alles mehr am alten Platz sitze, drangt sich immer 
wieder auf. Aber die Reliefs des Sarkophags smd von hohem Reiz, die Gestalt ist nicht bedeutend, aber 
eindrucksvoll persbnlich und die Stein arbeit ist sehr sauber. — Das Monument des Vaters ist natiirlich 
viel prunkhafter: ein doppelter Etagenbau mit zwei Sarkophagen und einer im Halbrund sich wblbenden 
Nische, in der die holzerne Reiterhgur des Condottiere steht (diese ubrigens nicht von Amadeo, sondern 
von dem Niirnberger Sixtus Siry erst 1501 hinzugefiigt). AuBer den sechs Frontreliefs an den beiden 
Sarkophagen smd noch elf zierliche Figuren in die Nischen und auf die Ecken gestellt; dazu kommen noch 
heraldischer Schmuck und Portratmedaillons. 
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305. Giov. Ant. Amadeo: Grabmal der Medea Colleoni 


Da. WO Amadeo von der Tradition einen festen Rahmen des Arrangements uberliefert 
bekommt, wie beim Schmuck seiner reichen Portal e, sitzt alles viel sicherer an der 
bestimmten Stelle. Gleich die fruhe Tiir in der Certosa, die zum kleinen Klosterhof fiilirt 
(Abb. 30Q), ist sowohl im Ornamentalen der Rahmungen wie im Lunettenfeld (Maria und die 
Donatoren) sehr edel. Unendlich reich ist der Terrakottenschmuck in den Arkaden dieses kleinen 
Chiostro (Abb. 308); aus der munteren Schar der spielenden Putten, aus den dichten Kranzen 
der Blumen und Friichte hebt sich zwischen den Bogen im Tondo je eine ernste, eindrucks- 
■ voile Halbfigur eines Monchs heraus, def mit gehaltvollem Ausdruck von der Wand herab- 
blickt. — Fur Amadeos Reliefstil sind die Reliefs der Colleoni-Graber und besonders die 
Martyrerreliefs in Cremona bezeichnend. Er liebt die reiche Szenerie, die Fiille der 
Figuren und architektonische Kulissen. Reichste Empfindung durchstromt die Gestalten, die 
freilich wenig Standklarheit haben. In dem Relief an der Area des S. Imerio in Cremona 
wird die Hintergrundarchitektur mit fast bramantesker Monumentalitat erfullt. 

Paul Schubnng, Die italienische Plastik des Quattrocento. i 5 
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Giov. Ant Amadeo: Detail vom Grab Medea Colleoni. Bergamo 


j ^ Venturi glaubt, daB die Mar- 

f , I '/f : , iyrerreliefs an den Cremoner Kan- 

I '""'X zeln nicht von Amadeo selbst, son- 

-,'1 ‘ _ ' dern von dessen Schuler Pietro da 

1 ", Rondo Oder da Rho sind; fur die 

f « Borrommeo-Graber nennt das 

^ ' Dokument Giovanni Antonio Piatti 3 

I ^ ^ I \ Amadeos altesten Schuler, als den 

^ ausfuhrenden Kunstler, auch bei 

S Grabern della Torre m S« Ma- 

^ ^ • ria delle Grazie in Mailand und 

"' '^T'~Zy Il Guido Castiglione glaubt Venturi 

^ ’V ' Schiilerhande zu erkennen. Fur die 

' ’ ■ Fassade der Certosa hat Ama- 

"""Z. '•" / - '‘‘/'.V 'V deo 1490 das Modellgemacht, aber 

1 / .t'-' groBer Teil der Ausfuhrung 

'> gehbrt erst der spateren Zeit an 

- ' ' (sie ist erst 1552 vollendet) Ven- 

tun, der Malaguzzis Liste der 
... ‘ - ■ Werke Amadeos arg zerzaust, fiigt 

^ ^ XI I.. ..X*-*. an den Anfang und das Ende noch 

306 Giov. Ant Amadeo: Detail vom Grab Medea Colleoni. Bergamo Arbeiten; den Engel- 

fries der Portinarikapelle in S. Eustorgio in Mailand, der zwischen 1462 und 1468 vollendet ist, der aber 
von Amadeos Werken der sechziger Jahre erheblich abweicht, und die mdchtige, viel zu wenig gewurdigte 
groBe Terrakottagruppe der_Beweinung Christi in S. Satiro in Mailand, die Venturi mit Recht ein »capolavoro 
dell’arte lombarda* nennt, >potente nelF expressione desolata di San Giovanni, di Maddalena esterrefatta, 
di Maria sofferente, ma soave anche nel dolore.“ Sie ist aber nicht von Amadeo, sondern von dem Paduaner 
Agostino de’ Fondati, ebenso wie der Fries in der Sakristei dieser Kirche (s. spater) 

Alter als Amadeo sind die beiden Mantegazza, Antonio (tl495) und Cnstoforo 
(t 1482), die seit 1464 an der Certosa di Pavia beschaftigt sind. Sie haben als Goldschmiede 

begonnen, daher die knittrigen 
Falten ihrer Steinfiguren, die 
papiereneBehandlungdesStof 
fes. Es ist zweifelhaft, ob di 
ihnen zugeschriebenen Arbe: 
ten: Relief der Anbetung ii 
Kapitelsaal der Certosa, ein 
Pieta an der Tiir, die aus dei 
Querschiff in denkleinenKreu: 
gang fiihrt und eine zweite ai 
Ospedale di S. Matteo in Pi 
via, eine dritte im Capitolo d( 
Fratelli in der Certosa, wirl 
lich von ihnen herruhren, d 
die Dokumente sie durchwe 
als untergeordnete Steinmetzen 
behandeln, denen mehrfach 
die schon begonnene Arbeit 
307. Giov. Ant. Amadeo: Relief vom Grab Colleoni. Bergamo wieder weggenommen wird. 
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308. Giov. Ant. Amadeo. Terrakotten im kleinen Klosterhof der Cer- 

tosa di Pavia 


Ein Schuler Amadeos aus 
der Spatzeit ist Benedetto 
Brio SCO, der 1501 — 07 das 
Hauptportal an der Fas- 
sade der Certosa gearbeitet 
hat (Abb. 310 u. 311). Es ist 
nach A. G. Meyer „eines der 
groSartigsten Triumphaltore 
italienischer Kirchen“. Die 
machtigen vier Saulen, in Bra- 
mantes Oeist erdacht, geben 
Ruhe und Feierlichkeit inmitten 
all der dekorativen Fiillerings- 
um. Der Bildschmuck erzahit 
das Leben des hi. Bruno, be- 
sonders die Stiftung der Char- 
treuse bei Grenoble; an den 
inneren Portalwandungen be- 
richten vier groBe Reliefbilder 
iiber die Bestatigung des Or- 
dens, uber die Grundsteinlegung der Certosa, iiber die Cberfiihrung der Leiche Giangaleozzos 
und uber die Einweihung der Kirche; auBerdem finden sich umrahmte Miniaturbilder aus 
dein Leben Marias und des Taufers, der 
Apostelfiirsten, Magdalenas und Lorenzos, 

Ambrogios und Siros. Am Fries kostliche 
Engelgruppen, je drei Figuren mit den Lei- 
denswerkzeugen Christi. In der Bogenlai- 
bung erscheint Christus mit Maria und Jo- 
hannes, Aposteln und Heiligen, — endlich 
thront in der obersten Lunette Maria zwischen 
zwei Karthausermonchen, eine Illustration zu 
der Oberschrift der Fassade; Mariae Vir- 
gin!, matri, fili'ae, sponsae Dei. Diesen 
groBen Cyklus haben Amadeo und Briosco 
unter Beihilfe von Antonio Tamagnino und 
Stefano da Sesto gearbeitet; auch Brioscos 
Sohn Francesco und Pace Gagini sind be- 
teiligt. Benedetto Briosco hatte fur alle 
Skulpturen die Zeichnungen und Modelle zu 
machen. Er ist der ausgesprochene Fein- und 
Kleinmeister, der die kleine Flache liebt, sie 
reich mit Bandern und Ranken umrahmt und 
dann in tief empfundenen lieblichen Szenen 

die alten Heilsgedanken mit neuem Leben Qiov. Ant. Amadeo: Portal im kleinen Klosterhof. 

fiillt. Von ihm ist auch die Madonna am Certosa di Pavia 
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310. Certosa di Pavia: Hauptportal, Detail 


Monument des Giangaleazzo Visconti in der Certosa, eine S. Agnese am Mailander Dom 
und andere Heiligenstatuen. Eine ganze Schar von Mitarbeitern ist ihm unterstellt. Die Aus- 
fuhrung des ganzen Fassadenschmuckes der Certosa zieht sich durch viele Jahrzehnte hin, 
erst 1552 ist das groBe Schaustuck vollendet. Eine tJbersicht iiber die einzelnen Hande 
gibt A. G. Meyer in der Oberital. Friihrenaissance II, S. 152f. 

Zu Amadeos Nachfolgern gehoren auch die beiden Bruder Tom mas o und Jacopo 
Rodari aus Maroggia, die als Architekten und Bildhauer am Dom von Como gearbeitet 
haben, der 1487—1526 errichtet wurde. Das friiheste Werk ist die Porta della Ran a 
mit dem Lunettenrelief der Heimsuchung; uber der anderen Seitentiir ist die Geburt Christi, 
im Hauptportal die Anbetung der Konige dargestellt. Das Hauptwerk der Bruder sind die 
beiden Statuen des jiingeren und alteren Plinius (die des alteren 1498 datiert). 

Eine reicli verzierte Aedicula nimmt die beruhmtesten Sohne Comos auf. Am Sockel reicher Putten- 
schrauck (Abb. 312) und zwei Reliefs; iiber dem Architrav ein reicher architektonischer Aufsatz mit Wappen 
nnd Emblemen. Reich verzierte Baluster tragen das Gebalk. Der alte Rdmer Plinius sitzt auf dem Stuhl, 
in der Linken das Buch, mit der Rechten dozierend. Das eine Knie ist nackt, das andere unter dem Bausch 
reicher, aber unorganischer Falten verborgen. Auch hier wieder ist die dekorative Gesaratordnung auBer- 
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311. Certosa di Pavia: Haupiportal, Detail 


ordentlich bestechend. Ferner sind die beiden Altare der S Lucia und der Addolorata im Innem des Dorns 
von den Rodan; die anderen zahlreichen Statuen sind von untergeordneter Hand Im Museo Sforzesco 
in Mailand finden sich noch zwei Arbeiten der RodarL 

Ein von Oatiricus u. a., hochgeriihniter Bildner ist Caradosso di Foppa. Er ist 

1452 in der Brianza geboren, blieb aber nicht in der Heimat, sondern ging schon 25iahrig 
nach Rom, wo er fiir S. Pietro in Vincoli die Bronzetiiren fur die Ketten des Apostel- 
fiirsten goB (1477). Er gewann hohen Ruhm in der ewigen Stadt als Goldschmied und 
Medailleur, war lange Zeit (bis zu seinem Tode 1526) von den Papsten beschaftigt und hat 
fur die schlimme Vannozza die Edelsteine und Perlen gefaBt. In Mailand wird er 1480 
erwahnt und dann wieder 1490, als er Francesco di Giorgio hierhin holle, der fiber den 
Bau des Tiburiums am Dom sein Urteil abzugeben hatte. — Zwei Bronzereliefs im Louvre 
and im Kensington- Museum kommen denen der romischen Bronzetiir sehr nahe, auf denen 
er die Verurteilung “des Petrus und die Befreiung aus dem Kerker darstellte; auf den Feldern 
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'CRISTOFORO SOLARI 


darubef und darunter sind die Wappen Papst 
Sixtus IV. und des Kardinals Giulio della Re- 
vere anfebracht. Ebenfalls eine Jugendarbeit 
(des 20fahrigen !) tst der bekannte bronzene 
Fed erica sten (TmtenfaB), mit Masken, 
Ceiutauren, Biisten und Putten geschmuckt. 
1490 wird Caradosso von Ludovico Moro 
mit einer Bacchusstatue zu Matthias Corvinus 
nach Pest gesandt; der plotzliche Tod des 
Matthias unterbrach aber die Reise. Lange 
Zeit hat man Caradosso auch den 1488 ge- 
arbeiteten schonen, machtigen Fries in der 
Sakristei in S. Satire zugeschrieben; wirhbrten 
schon oben, daB er vielmehr eine Arbeit des 
Paduaners Agostino de’ Fonduti ist. 
Caradosso scheint meist in Bronze und Gold 
gearbeitet zu haben. Medaillen, Plaketten und Schmuckstiicke sind seine Domane; ihnen und 
niefat der GroBplastik verdankt er seinen Ruhm. Auf semen Plaketten pflegte er mytho- 
logische Themata darzustellen (Silen von Bacchanten gezuchtigt, der Kampf der Lapithen 
und Zentauren, der Raub des Ganymed). Das Lapithenthema fanden wir schon von Fran- 
cesco di Giorgio behandelt, mit dem Caradosso ja 1490 in Mailand zusammentraf. 

Crist oforo Solar i, genannt il Gobbo, ein Bruder des Malers Andrea Solari und 
mit diesem um 1490 in Venedig tatig, ist der Schopfer des beriihmten Grabmals des 
Ludovico Moro und seiner Gattin Beatrice d’Este, das er 1498 fur dieCertosa di 
Pavia gearbeitet hat (Tafel X). Leider ist das Denkmal zerstort bis auf die beiden liegen- 
den Gestalten der Shfter. Hier haite die lombardische Plastik emmal Gelegenheit, nicht im 
dekorativen Aufbau, nicht im schmiickenden Spiel der Wand und der Rahmung, sondern am 
altbewahrten Thema der groBen Figur ihre Kraft zu erproben. DaB es sich dabei um Liege- 
figuren und nicht um stehende Gestalten handelte, mag ihr nicht unerwiinscht gewesen sein. 
Mit schwerer Wucht lasten die Leiber der beiden Herrscher auf den weichen Fatten der 
Matratze. Breit und symmetrisch liegen die beiden Kissen unter den Hauptern. Das Kleid des 
Ludovico ist reicher, unruhiger, pomposer, dafur das der Fiirstin kostbarer, von hohem stoff- 
lichem Reiz. Es fehlen die Wappen, die Symbole des Glaubens und der Dynastie — alles 
dies mag an dem Aufbau angebracht gewesen sein, der sich einst fiber den Gestalten wblbte. 
Ludovicos glanzvolle, aber so ]ah unterbrochene Herrschaft hat in diesem Doppelgrab ein 
Anakten-Monument gefunden, dem die anderen Furstensitze der Poebene in Mantua, Modena, 
Ferrara usw. nichts Gleichwertiges an die Seite zu stellen haben. 

Der Sturz des Ludovico Moro riB den hochbegabten Bildhauer von seiner Arbeit aus 
der Certosa fort; er ging von Mailand nach Rom, kehrte aber schon 1501 nach Mailand 
zuruck und wurde hier der Leiter der Domhutte. Im Dom werden ihm die Reliefs der 
vier Kirchenlehrer in den Zwickeln der Kuppel (1501), das Tabernakel „Christus an der 
Saule" in der Sakristei (Abb. 314) und die auBerst lebendigen und fleischigen Statuen von 
Adam und Eva (Abb. 315) mit Abel und Kain am auBeren Chor zugeschrieben. Im Pa- 
lazzo Trivulzi ist em Reliefportrat von ihm. Zwei Arbeiten besitzt das Museo Sforzesco 
(Abb. 313). 



312. T. u. B. Rodan : Tabernakel Plinms d. Jungeren. 

Detail. Como, Kathedrale 
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Ger. Biscar 0 hat im Archivio storico lombardo (September 1910) das Tagebuch eines 
Notars Boniforte Gira aus dem 15. Jhh. publiziert, aus dem unzweifelhaft hervorgeht, da6 
die beiden schon oben diskutierten plastischen Hauptstucke der Kirch e S. Satire in Mailand, 
der Fries m der Taufkapelle Bramantes, mit den schweren Kopfen zwischen spielenden und 
musizierenden Putten, und die groBe Pietagruppe in der Kapelle links vom Chor von einer 
Hand stammen (Abb. 316 u. 317). Nicht Bramante und nicht Caradosso ist der Meister, sondern 
der bis dahin unbekannte, nur in Parma noch nachweisbare Agostino dei Fonduti da 
Padova, der 1485 den Fries der Sakristei vollendet und bald darauf per il compimento 
del sepulchium existens in decta ecclesia sancti Sattari bezahlt wird. Im Mai 1491 wird 
der Maler Anionio Raimondi beauftragt, diese Pieta zu bemalen. Bramante soli nach voll- 
endeter Arbeit den Preis bestimmen. In einer bemalten Nische schlieBt sich die aus nicht 
weniger als 13 Figuren bestehende Gruppe mit acht stehenden um fiinf sitzende, kniende 
und liegende Figuren- der Mitte. Der tote Christus liegt auf den Knien der ohnmachtig 
zusammenbrechenden und nach rechts zuruckfallenden Mutter; sein Haupt wird von einer 
jugendlichen Frau gestiitzt, zu seinen FuBen kniet, ihm zugewandt, Magdalena, mit gelosten 
Haaren. Den Leib stiitzt der langbartige Joseph von Arimathia. Alle Figuren sind in 
starkster Bewegung, die im Zusammenbrechen der Mutter den Hbhepunkt erreicht. Die 
Gruppe der acht stehenden Figuren beginnt links mit der ausdrucksreichen Klagefigur des 
Johannes, der Mantegnas beriihmter Kupferstich zugrunde liegt, auf dem Johannes aber 
seitlich gezeichnet ist; diese Figur ist ganz von donatelleskem Pathos erfullt. Im Gegensatz 
zu dem kahlen Haupt des Joseph von 
Arimathia ist sein junger Kopf von 
bellinesken Locken umhiillt — man 
denkt an Bellinis Pieta in der Brera. 

Dann folgen ein Orientale imTurban — 
vielleicht Simon von Kyrene, die kla- 
genden Weiber im Hintergrund und 
ein zweiter Orientale in wiirdiger 
Emphase. Den AbschluB bildet eine 
Figur, die das Auge des Neugierigen 
schon beim ersten Blick ratselhaft 
beschaftigt, eine Mohrin mit einem 
nackten Knabchen vor der Brust. Alle 
Altersstufen sind in dieser Gruppe 
vertreten, vom Saugling zur Jungfrau, 
vom Jungling zum Greis, von dem 
Madchen zur Matrone. Fiir jeden 
Beter ist also gesorgt, daB er zu einem 
Gleichaltrigen aufschauen kann, der 
das Stammeln seiner Lippen begreift. 

Diese Pieta gehort zu den stark- 
sten Eindriicken Mailands, der Lom- 
bardei. Sie zeigt ein ebenso edles wie 
bewegtes Pathos und eine Monumen- 
talitat, die wir in der Poebene oft so 



313. Cristoforo Solari: Christus-Buste. Mailand, Gastello 
Sforzesco 
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schmerziich vermissen. Im Gegensatz zu Niccolos da Bari Sepolcro in Bologna, deren 
scharfe Rhytfamik in gezackten Intervallen fuhrt, schwingt hier die groBe Kurve einheitlich 
gestellter Bewegung. Kein Wunder, wenn man das Werk friiher in den Anfang des Cin- 
quecento setzen wollte. Der Kiinsller zeigt keine Zusammenhange mit der lombardischen 
Plastik, er ist Paduaner und er ist bewegt von der Feierlichkeit Mantegnas. 
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DIE PLASTIK IN VENEDIG 



31 7. Agostino de’ Fonduti : Fries in der Sakristei S. Satiro, Mailand 


XIL 

Die Plastik in Venedig. 

I n einer Wasserstadt, die auf Bohlen ruht, kann sich eine Kunst nur muhsam entwickeln, 
die den Steinbruch und die Tonerde braucht. Die Florentiner Steinmetzen sind durch 
die Briiche bei Fiesole und Settignano groBgezogen worden; romische Barockplastik ist ein 
Geschenk des Travertins. Nach Venedig aber muBte jeder Stein auf Kahnen hintransportiert 
werden. Es bildet sich deshalb bier zunachst ein dekorativer Wandstil der Inkrustation aus, 
bei dem mehr Wert auf die Kostbarkeit der Marmorplatten, auf geflammten Stein und farbige 
Serpentm- und Pavonazzo-Arten, als auf die Arbeit des MeiBels gelegt wird. Zudem ist ja 
die sog. „Zeltarchitektur“ Venedigs der Ausbildung einer Nischen- und Mauerplastik sehr 
wenig giinstig. Nur an den Ecken der Oebaude, die den Zeltstaramen enfsprechen, darf man 
die Belastung der Wand durch eine Eckplastik wagen; die Wande, der Zelttuchbahn ver- 
gleichbar, gestatten keine Nischen und Konsolen. Ein Bau wie Or San Michele ware in 
Venedig undenkbar. Und so reich S. Marco auch im AuBeren ist, so uppig der Dekor der 
Fassade, die Fulle der Kranze auf das Gotteshaus niederschwingt (Abb 318), der hier sich 
ausbreitende, dekorative Schmuck hat rait einer bodengewachsenen Steinarbeit wenig gemein. So 
kann es nicht wundfirnehmen, daB viele fremde Steinmetzen ibre anderswo geschulte Kraft 
der Lagune zur Verfiigung stellen, wahrend die Venezianer selbst sich lieber der Feinarbeit 
im Gold, im Glas, im Mosaik, in der Tauschierung zuwenden. Andrerseits ist aber Venedig 
nicht ohne Hinterland; nicht nur die Terra ferma gehort politisch und geistig zu dieser 
Kapitale, auch Dalmatien ist im 14. und 15. Jhh. venezianische Provinz. Und wie so oft, 
folgt die Kunst der Politik. Die hier tatigen Bildhauer sind freilich meist eingeborene Dal- 
matiner; aber sie arbeiten im Venezianer Sold und werden oft genug dann auf die andere, 
italienische Kiiste der Adria und dann weiter ins Innere der Halbinsel gezogen. Wie Vene- 
zianer Bilder von Venedig aus im ganzen Quattrocento in die Kitchen an der Adriakuste, 
nach Ancona, Pesaro, Bari usw. verschifft werden, so versorgen Dalmatiner Architekten 
und Steinmetzen dieselben Stadte. Ferner, wenn Padua dank Donatellos Wirken eine so 
lebhafte Entwicklung des Bronzegusses ausbreitet, so war das doch nur moglich dank 
der Nahe'des kaufkraftigen Venedigs, das auBerdem schon friiher als Toskana mit dem 
Sammeln antiker Kunst begonnen hatte. Die Nahe des Orients ist der emheimischen Plastik, 
namentlich der Klein- und Feinarbeit, freilich eher hinderlich gewesen. Es kamen zwar- 
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byzantiniscfae und islamische Arbeiter aus den Erga- 
stulen von Konstantinopel und Damaskus nach Venedig; 
aber diese Kunst bleibt doch Import, wenn auch die 
sog. Mossulbecken und andere Tauschierarbeit dann 
jahrzehntelang in den Generationen der eingewanderten 
Handwerkerfamilien an der Lagune hergestellt werden. 
Die Terracottaarbeit fehlt in Venedig so gut wie voll- 
standig; die Holzskulptur arbeitet mit an der Entfal- 
tung der groBen Altarbilder, fiir welche die prachtigsten 
und architektonisch wirksamsten Rahmen geschnitzt vver- 
den — der Rahmen zu Giovanni Bellinis Triptychon in 
den Fran gehort zu den besten Leistungen der Renais- 
sance. Natiirlich wird das Holz auch bei der Haus- 
ausstattung reichlich verwandt und in der Intarsia ver- 
edelt. Aber fur den Schmuck des Venezianer Zimmers 
ist auch wieder der Orient wichtiger; der orientalische 
Teppich spielt eine groBe Rolle und die Seide der Mus- 



lim breitet sich reicher an der Lagune aus als das Dekorahon der Fassade S. Marco 

T j ■ 'T 1 in Venedig (Buon) 

Leder in Toskana. ^ 


Es wird mit den besonderen Bedingungen der Venezianer Bauhutte zusammenhangen, 
daB die Bildner hier meist in Gruppen und Familien auitreten, ahnlich den Campionesen und 
Comasken vom Luganer- und Comer-See. Im Trecento waren es die Massegne, die von 
Bologna heriiberkommen. Ihr Hauptwerk sind die schonen Lettnerfiguren am Chor von 
S. Marco (1394). Der altere der beiden Bruder, Giacomo, ist dann bis 1417 am Mailander 
Dom tatig, der jungere, Pierpaolo, arbeitet 1400 — 1404 das groBe Siidfenster am Dogen- 
palast. Im friihen Quattrocento ist die Familie der Buon die wichtigste. 


Giovanni (geboren uml 360), 
ist der Vater, seine Sohne sind 
Pantaleone und Bartolommeo. 1 422 
smd diese Kiinstler mit anderen an 
der Ca’ d’oro tatig. 1430 ist der 
Altar der Madonna dei Mascoli in 
S. Marco datiert, auch eine gemein- 
same Arbeit von Giovanni und Bar- 
tolommeo. Eine Arbeit des Sohnes 
1 st wohl in dem siidlichen Portal- 
relief an den Frari zu erkennen 
(die throneiide Maria mit zwei 
stehenden, feinen Engelgestalten 
zur Seite, unter reichstem, iippig- 
stem Blattdekor, auf der Konsole 
m der Hohe Gottvater segnend) 
(Abb, 310); dagegen stammt vom 
Vater das T>mpanonrelief an der 
Corte nuova (die Madonna zwischen 
dem Taufer und Markus) 

Das Hauptwerk der Fa- 
milie Buon ist der Schmuck der 



319. Bart. Buon: Lunette. Venedig, Sa Maria de’ Frari 
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DIE PORTA DELLA CARTA AM DOGENPALAST 



320. Venedig, Dogenpa- 321. Venedig, Dogenpalast: Porta della Carta, Detail 

last : Porta della Carta 


prachtigen Porta della Carta am Dogenpalast (Abb. 320 u. 321). 1 438 wird der Vertrag 
unterzeichnet, die Steine sollen aus Rovigno beschafft werden. 1700 Golddukaten sollen der Lohn 
und in 18 Monaten soil der Auftrag ausgeEiihrt sein. Giovannis Tod im Jahr 1442 verzogert die 
Vollendung. Das Tor stellt die Verbindung zwischen der Kirche und dem Dogenpalast dar; 
obwohl es den Haupteingang zum Dogenpalast bildet, liegt es bekanntlich nicht in, sondern neben 
diesem Bau. Dadurch wird es mogiich, es in selbstandiger Struktur von unten nach oben zu 
entwickeln. Zwei machtige, gotische, mit Tabernakeln und Fialen geschmuckte Pfeiler gehen 
durch die beiden Stockwerke; in dem unteren der gradlinig schlieBende Eingang des Tores, im 
ersten Stock ein mit reichstem MaBwerk gefulltes Fenster. Ein iiberreiches Tympanon dariiber 
tragt auf der Spitze die auf Lowen thronende Justitia. Unter dem Fenster kniet in einem groBen 
(heute erneuerten) Breitrelief der Doge Foscari vor dem Markuslowen. Der Reichtum dieser 
Triumphalp forte ist einzig. Die Zierglieder der Architektur verbinden sich mit den Statuetten 
und Reliefs in harmonischster Einheit; der Rhythmus ist weich, sanft schwingend, melodiscti. 
Wahrend sonst alles an S. Marco und dem Dogenpalast in die Breite drangt, reckt sich 
dieser Bauteil energisch in die Hohe; und solche Vertikale wird durch die Einspannung 
zwischen die beiden machtigen Bauklotze rechts und links noch unterstrichen. Es ist eine 
ahnhche Rahmung, wie bei dem Triumphaltor Konig Alfonsos in Neapel. Wahrend der 
gefliigelte Lowe den Venezianern bis dahin nur auf der Hohe der machtigen Piazetta- 
Saule in majestatischer, aber ferner Silhouette erschien, senkt er sich hier tief herab und 
nimmt die Huldigung des Dogen an, der klein und verehrungsvoll vor ihm kniet. Der 
Dogenpalast ist die Statte des Venezianer Gerichts. Die eintretenden Richter wurden schon 
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322. Francesco Laurana: Laibungsrelief. Triumph- 323. Francesco Laurana: Gregor und fiierony- 
bogen Alfonso L am Chatel nuovo m Neapel mus. Marmorreiief. Palermo, S. Francesca 


durch das beriihmte Eckrelief rechts von der Porta: Salomos Urteil, und durch die Gerech- 
tigkeitsbilder an dem Kapitell darunter zum gerechten und kliigsten Spruch gedrangt; Jetzt 
stellt sich ihr Placet direkt unter die Flugel des heiligen Lowen und unter das Schwert der 
hochthronenden Justitia. Temper anzia und Fortezza, Prudenza und Carita sind die Nischen- 
statuen, die in demselben Sinn das Urteil leiten sollen; die beiden erstgenannten (unteren) 
Figuren sind von Bartolommeo. Die Gestalten haben noch einen leisen gotischen Schwung; 
ihre Schonheit liegt nicht in ihrer Ponderenz und Standklarheit, nicht in der plastischen 
Energie und dem Rhythmus ihrer Bewegung, sondern in dem weichen FluB der Gesamt 
haltung, in der sanften Poesie der Aktion, in der Innigkeit des Gefuhls und der Stille der 
Erscheinung. So entwickelt sich hier ebenso wie in der gleichzeitigen Malerei ein Figurentypus, 
den wir spater in den Figuren der Venezianer Conversazionebilder so haufig wiederfinden. 

Verwandt sind diesen Figuren die an der Fasaade von S. Maria de IF Or to, namentlich die Ver- 
kiindigung und S. Cnstoforo. Dagegen diirfte das Grab des Beato Carissimo (um 1435 errichtet) in der 
Frarikirche nicht, wie man friiher annahm, von den Buon stammen, sondern von dem Florentiner Rosso, 
dem wir in Verona begegnet sind Noch wichtiger wurde der Aufenthalt zwekr anderer Florentiner, Piero 
di Niccolos und Giovanni di Martinos, in Venedig. Sie pragten in dem Dogengrab des Tommaso 
Mocenigo {tl423) in S. Giovanni e Paolo einen Grabmaltypus, der in der Folgezeit dann vielfach variiert 
und fortgefiihrt wurde. Die Anordnung hat wenig von der Folgerichtigkeit der toskanischen Architektur 
und Struktur. Der Sarkophag ruht auf Konsolen; iiber der Statue des Toten faltet sich eine Baldachinrah- 
mung auseinander mit betonter Spitze, an der Wand dahinter breitet sich eine steinerne Ancona mit 
sechs Nischen, je drei rechts und links von dem Baldachin. Also keine einheitliche Nischenkomposiiion, wie 
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in Fiorenz und keine strenge architektonische Geschlossenheit; dafur aber eine bluhende Entbreitung der 
Flache, ein emdrucksvoller Kontrast zwischen der tiefen Todesruhe am Sarkophag und dem frischen Leben 
der Heiligerx in den Nischen. Die Motive dieser Nischenhguren smd fast alle toskanischen Vorbildern ent- 
lehnt. Donatellos Georg findet an der Lagune sein Echo^ — Die beiden Florentiner waren auch an der 
Fassade von S. Marco tatig (Genesisreliefs) und an den Kapitellen des Dogenpalastes. Die Kapitelle 
unmittelbar neben der Porta della Carta stammen von ihuen. Das erste d'eser Kapitelle tragt die Idee des 
Rechts in vielen Anspielungen vor: wir sehen Venedig und die Gerechtigkeit, Aristoteles, Moses, Solon, 
Scipio, der die Braut des Alucms freigibt, Numa Pompilius, Trajan und die Witwe. Das Eckrelief uber 
diesem Kapitell, das Urteil des Salorao, scheint nicht von diesen Florentinern, sondern von dem obenge- 
nannten Rosso (Nanni di Bartolo), dem Venturi auch das schone Portal an S, Nicola in Tolentino zuschreibt. 

Die Schule der Btion breitet sich, wie gesagf, auchnach Dalmatien aus. Der wichtigste 
Kiinstler ist Giorgio da Sebenigo aus Zara, der freilich in erster Linie Architekt isi 
Vor 1441 ist er in Venedig tatig, dann baut er in Sebenigo den Dora urn, dessen Lei- 
tung bisher Antonio Massegne innehatte. An der Area des hi. Anastasio in Spalato be- 
findet sich das ausdrucksreiche, schon oben besprochene Relief der GeiBelung Christi ; diese 
Area und ihr Altar ist 1448 datiert. 1452 geht Giorgio nach Ancona, urn die Loggia 
de’ Mercanti zu bauen (1556 verandert), an der die beruhmte Figur der nackten Cantas 
steht, die ganz cinquecentistisch anmutet und schon an Leonardos Leda ennnert; auch die 
Fassade von S. Agostino und das Portal von S. Francesco sind von ihm. Von 1464 bis zu 
seinem Tode 1476 ist er dann als Nachfolger Michelozzos in Ragusa tatig. „Oiorgio 
beherrschte die phantastische Dekorationsweise der venezianischen Spatgotik und spielte 


324. Francesco Laurana: Ma- 
donna. Noto (Sizilien) 


325. Francesco Laurana: Marmorbuste, bemalt. (Nach 
der Radierung von Steininger.) Wien, Hofmuseum 
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auf diesem glanzenden Instrument mit einer verbluffenden Virtuositat, wahrend er dem aus 
anderem Formempfinden geborenen Stil der Friihrenaissance ohne eigentliclies Verstandnis 
gegenuberstand. Ebenso wie seine Omamentik offenbaren seine figiirlichen Bildnereieu ein 
starkes eigenwilliges Temperament/^ (F. Schottmiiller) . Die von Venturi Giorgio zugeschrie- 
bene Holzgruppe der Verktindigung im Viktoria- Albert-Museum in London gehort m. E, der 
Sieneser Schule an. 

Giorgios Schuler ist Andrea Alessi aus Durazzo, der 1448 in Spalato arbeitet und 14S7 das Bap- 
tisterium von Trau erbaut. Dann ernchtet er rait Niccolo Fiorentino zusaramen — die Kapelle des 
Beato Giovanni Orsini ebendort (1468—72). Das Baptisterium ist ausgesprochene Renaissance, die sich 
bier im Dekorativen an die Vorbilder des antiken Kaiserpalastes und des Aesculaptempels von Spalato an- 
iehnt. Die Orsinikapeile ist reicher entwickelt als das Baptisterium. AuBer den Figuren in den Nischen 
und den nackten Engelknaben auf den Saulen hat Alessi auch an dem Fries jene fackeltragendee Putten 
gearbeitet, die aus halboffenen Turen herausschliipfen. 

Aus Dalmatian stammt auch der von vielen Hofen begehrte, ganz Italien und Sizilien 
durchwanderitde und schlieBlich in Siidirankreich landende Francesco Laurana, der 
1458 Oder 1456 in Neapel erscheint, vorher aber schon in Dalmatien tatig gewesen sem 
mu6. Venturi hat ihm zwei Nischenfiguren in der Orsinikapeile in Sebenigo zugewiesen, 
Folnesics fiigt ein Madonnenrelief iiber dem Portal von S. Francesco in Lesina hmzu und 
vermutet, daB Francesco auch an der Dekoration des Tempio Malatestiano in Rimini beteiligt 
gewesen sei, die Matteo de’ Pasti leitete. Dann finden wir Francesco in Pesaro und Urbino, 
wo er die Reliefs des urbinatischen Herzogpaares gemeiBelt hat. Am Triumphbogen 
in Neapel, an dem Isaia da Pisa, Pietro da Milano, Domenico Gagini und Paolo Romano 


Francesco Laurana: Battista Sforza. Flo 
renz, Bargello 


326. Francesco Laurana: Marmorbiiste. Paris, 
Louvre 
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mitgearbeitet haben, hat Francesco ausgefiihrt: zunachst das Triumphrelief in der Sala del 
Barone (das Burger Dom. Gagmi zuwies); dann den rechten Teil des groBen Trionfo- 
Reliefs am Trmmphaltor und das eine Laibungsrelief — Alfonso unter seinen Kriegern, zu 
seinen FiiBen die emporblickende Dogge (Abb. 322), — auBerdem die Justitia und Prudenza 
zu auBerst in den Nischen des Oberteils, eine Kriegerfigur links vom Eingang und dekorative 
Teile, sowie das Wappen im oberen Bogen. Da der Humanist Sumonte in einem Brief von 
1524 den ganzen Tnumphbogen Francesco zuweist, diirfte ihm, wenn er auch nicht den 
Entwurf des Ganzen gemacht hat, so doch die spatere Leitung iibertragen worden sein. 
Der plotzhche Tod Alfonsos lieB die ganze Kunstlergruppe auseinanderstieben. Wir finden 
Francesco in Siidfrankreich wieder, und zwar als Medailleur von 1461—66 m Avignon 
und in der Nahe von Marseille und Aix. Konig Rene war 1438-41 in Neapel gewesen 
und nahm nun, als vertriebener Exkonig der Parthenopeia, in Aix die Kiinstler aus Neapel 
gern bei sich auf. Auch Pietro da Milano fluchtete damals zu Konig Rene. 1468 ging 
Francesco nach Sizilien und in Sciacca scheint er Beziehungen zu Eleonora d’ Aragon 
gewonnen zu haben, deren Buste (heut im Museum von Palermo) er damals machte. Das 
Hauptwerk seines sizilianischen Aufenthaltes ist die Frontdekoration der Kapelle Mastran- 
tonio in San Francesco in Palermo, mit kostlichen^ feinen, zarten Reliefs der acht Kirchenvater 
(Abb. 323), mit Putten am Sockel und einer Verkiindigung am Bogen im Tondo (sein Gehilfe 
ist Pietro di Bontate). Sowohl in diesen Reliefs wie auch schon in der Biiste Eleonoras 
verrat sich eine groBe Verfeinerung seines Stils, die wohl auf den Aufenthalt in Frankreich 
zuriickzufuhren ist. Die Architektur der Hintergriinde dieser Reliefs erinnert an ahnliche 
Arbeiten in Rimini. Dazu kommt nun einelange Reihe von sizilianischen Madonnenstatuen. 
Die fruheste steht in der ebengenannten Kapelle in S. Francesco in Palermo, dann folgen eine 
im Dom von Palermo, 1471 das hochgefeierte Gnadenbild in Noto (Abb. 324), ferner Statuen 
fur Monte San Giuliano, fiir S. Agostino in Messina und fiir Syracus. Nicht alle diese Arbeiten 
Sind eigenhandig;' wohl aber liegt alien ein altes Gnadenbild zugunde, dessen Original ver- 
mutlich in Noto. stand. Francesco bildete hier einen sehr eigenartigen, stlllen, verklarten 
Typus aus, in dem die sonst bei Madonnenfiguren iibliche Frische und Majestat der Er- 
scheinung zuriicktritt hinter einer poetisch vertraumten Haltung. Alle diese Madonnen haben 
etwas Visionares und eine Verklartheit, die vom Mondglanz durchzogen scheint. Venturi 
glaubt in den Madonnen von Noto und Messina die Ziige der Eleonora d’ Aragon wieder- 
zufinden. Andere weibliche Portratbiisten Francescos besitzen Berlin, Wien (Abb. 325), 
der Bargello (Abb. 327), Gust. DreyfuB; der Louvre (Abb. 326), die Ecole des beaux arts 
und die Sammlung Andre, Paris; die Biiste aus der Sammlung Bardinifst jetzt in Newyork. 
Wir wissen, daB Francesco 1471 nach Neapel zuriickkehrte; hier hat er die vierte Tochter 
Ferdinand I., Beatrice d’ Aragon (1457 — 1508), portratiert, die 1476 — 90 mit Matthias Cor- 
vinus vonUngarn verheiratet war. Die Buste bei Gust. DreyfuB ist als Beatrice bezeichnet; 
auch die Berliner Biiste gilt als Beatrice und man kann die gelagerten Erauengestalten 
am Sockel als eine Anspielung auf die Hochzeit deuten, so daB das Jahr 1476 als Entste- 
hungszeit anzunehmen ware. Die Buste des Bargello stellt die Gattin Federigo d’Urbinos, 
Battista Sforza, dar (Abb. 327). 

Alle diese Busten — Wien besitzt doch wohl die schdnste! — haben nicht die Kraft individueiler 
Charakteristik, es fehlt ihnen auch die Lebensfrische und die muntere Gegenwart der toskanischen Busten. 
Wieder ist es wie bei Francescos Madonnen die Stimmung, die Einheit einer fast visionaren Schau und die 
saubere Zartheit der Ausfuhrung, die so stark besticht. ■Sicher ist in der Mehrzahl dieser Portrats eine 
Furstentochter, nicht eine burgerliche, konterfeit. Burgers Meinung, die Wiener Buste stelle dieselbe Frau 
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328. Antonio Rizzo : Grabmal Tron. Venedig, S. Maria 
de’ Fran 


329. Antonio Rizzo: Grabmal Tron. Figur der 
Caritas. Venedig, S Maria de’Frari 


dar, die in dem bekannten Prohlbild des museo Poldi-Pezzoli in Mailand porfratiert isi, ist vollig verfeblt. Fine 
altere Schwester Beatrices, Eleonore, war m erster Ehe mit dem Herzog von Bari verheiratet nnd reichte 1473 
in zweiter Ehe Ercole 1. von Ferrara die Hand; vielleicht ist deren Portrat in der Wiener Buste zu erkennen. 
Die Frage der Ahnlichkeit hilft uns wenig weiter; es war Francescos Absicht oder seine Unfahigkeit zu 
individueller Charakterisierung, alien diesen fiirstlichen Frauen den gleichen verklarten Typus unterzulegen 

Neben diesen Biislenhaben sich auchMarmormasken erhalten, die vermutlicli in von anderer Handge- 
arbeitete, liegende Grabfiguren emgelassen werden sollten* Sie stammen alle aus dei letzten Zeit des 
Meisters und sind alle in Sudfrankreidi entstanden (dort nocli in Aix, in Bourges, in Chambery, in Le 
' Puy-en-Velay, in Villeneuve, in Lyon; ferner in Berlin und im museo Baracco in Rom). 

Nach dem zweiten Aufenthalt in Neapel ist Francesco namlich — direkt, oder mit dem 
Umweg fiber Urbino — wieder-nach Frankreich gegangen; wir finden ihn 1477 — 83 in 
Marseille tatig, wo er zusammen mit T ommaso Malvito aus Como den Alt^ des hi . Lazarus 
fur die Kathedrale arbeitet. In Avignon entstand gleichzeitig das schone groBe Relief der 
Kreuztragung ffir Saint Didier, und das Grabmal des 1476 verstorbenen Giovanni Cossa 
in Tarascon. Die Area der hi. Martha ebendort und das Grab Carls von Le Maine (f 1472) 
im Dom von Le Mans sind weitere, z. T. sehr zerstorte Arbeiten der Spatzeit. Um 1502 
muB er gestorben sein. 

Lauranas Leben ist reich an Ereignissen, Wanderung und Wechsel. Von Dalmatiens 
Kfiste reist er zu fernen Hofen Italiens und Frankreichs. Er dringt bis in die auBersten 
Spitzen der sizilischen Halbinsel vor und zweimal tragt ihn das Schiff in die Provence. Die 
Mischung italienischer und franzosischer Kunst, der EinfluB dalmatinischer, genuesischer und 

Paul Schubring-, Die italienische Plastik des Quaitrocento, 16 
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330. Antonio Rizzo: Eva. Vene- 331. Antonio Rizzo: Adam. Venedig, Dogenpalast 

dig, Dogenpalast 


sizilischer Meister ergibt schheBlich eine Eigenart, die wenn auch nicht immer charaktervoll, 
so jedenfalls sehr pragnant und bestechend ist. Lauranas Werke heben sich von allem Zeit- 
genossischen stark ab. Die Wandlungsfahigkeit dieses Dalmatiners ist sehr gro6 gewesen, 
dadurch wirkt sein Oeuvre vielleicht reicher, als es in Wirlichkeit ist. 

In Venedig trittnach dem Erloschen der Buon zunachst der Veronese Antonio Rizzo 
(geb. urn 1430, 1465 — 67 an der Certosa tatig) seit 1467 als wichtiger Meister in den 
Vordergrund. Venturi schreibt ihm als friiheste Arbeit das Dogengrab Foscari in den Frari 
zu; dieser Doge ist aber bereits 1457 gestorben und die an das Mocenigograb erinnernde 
Anordnung weist eher auf die Buon, als auf Rizzo. Das Grabmal des Orsato Giiistinian 
(t 1469) in der Eufemiakapelle der Certosa di Venezia ist zerstort. Alte Tradition sichert aber 
das grofie Dogendenkmal Tron (f 1473) in den Frari als Rizzos Arbeit (Abb. 328 u. 329). 
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332. Der Meister von S.Trovaso: Teil eines Altar- 333. P. Lombardo: Grabmal Marcello. Venedig, 
vorsatzes. Berlin, K.-Friednch-Museum S. Giovanni e Paolo 


Hier wird zum erstenmal eine groBe Nischenarchitektur in einem Vieretagenbau einheitlicli durch- 
gefiihrt. In der unteren Reihe erscheint in der Mittelnische der Doge selbst, stehend, lebendig aus der 
Steinwand heraustretend, umgeben von zwei Tugendgestalten. Daruber die groBe Inschrifttafel, wappenbaltende 
Putten und zwei junge Krieger mit Schilden in den Ecknischen. Dann erst folgt der Sarkophag, auf 
Konsolen vortretend, mit der Gestalt des Toten, in der vierten Reihe endlich eine Nischenreihe mit sieben 
Heiligen. Em Halbkreis schlieBt das Ganze ab, in der Lunette steigt der Erlbser aus dem Grab; Statuen 
der Verkundigung beleben die Ecken der Hdhe. G^iB ist diese Architektur nicht organisch im Sinne der 
Toskaner; es bleibt bei dem alten venezianischen Kastchenstil, es fehlt das beherrschende Zentrum und der 
Sarg wirkt zu klein, zu unbedeutend. Das Reizvolle ist die sorgfaltige Behandlung der einzelnen Gestalten, 
die nicht nur stimmungsvoll und poetisch, sondern pragriant und ausdrucksvoll von Rizzo gebildet werden. 
Die prachtigen Gewander zeigen reiche Kontraste des diinnen und faltigen Stoffes; bluhend und Mssig 
wogt unter der Hulie der Leib der Frauen und die Jiinglinge bliihen im Zauber jungen Fruhlings. — Von 
dem 1483 gearbeiteten Grab des Giovanni Emo sind nur Reste (in Vicenza und im Pariser Privatbesitz) 
iibriggeblieben. 

In demselben Jahr zerstorte ein Brand einen Teil der an die Markuskirche anstoBenden 
Seite des Dogenpalastes ; Rizzo wird mit dem Bau des damals nen errichteten Arco Foscari 
betraut. Hierfinden sichauch die inschriftlich gesicherten benihmten Statuen von Eva und Adam 
(Abb. 330 u. 331) von Rizzos Hand. Die Stammutter steht vor uns mit der alten Doppel- 
gebarde den antiken Venus, nur daB die Rechte den Apfel halt und die Linke das Feigen- 
blatt vor den SchoB driickt. Die voile bliihende Gestalt lachelt und lockt im Sonnenlicht 
der Hohe. Lang gleiten die Flechten den Riicken herab, da& rechte Bein ist gebeugt; schwel- 
lendes Leben durchstromt die ganze Figur. Adam ist ganz erfiillt -vo'n leidenschaftlichem 
Pathos; er tragt den Apfel auch schon in der Linken, aber die Rechte und der geoffnete 
Mund scheinen den Augenblick der Siinde noch zu beschworen. Es liegt etwas Nordisches 




334. P. Lombardo: Grabmal Pietro Mocenigo. 
Detail. Venedig, S. Giovanni e Paolo 


335. P. Lombardo: Marmoraltar. Venedig, 
S Marco 


liber diesen beiden Aktfiguren; und wie man bei dieser Eva an die Stammesmutter vom 
Center Altar gedacht hat — von der Diirer sagte, sie sei das Beste am ganzen Altar! — 
so wirkt das Pathos Adams fast deutsch. — Auch andere Figuren an diesem Arco sind 
von Rizzo, so der stehende Krieger mit dem Modusenschild (Mars?) und ein zweiter mit dem 
Foscariwappen. Der Kiinstler war als Protomaestro des palazzo ducale bis 1 498 tatig. Da kam 
heraus, daB er 10000 Dukaten in dieser Stellung unterschlagen hatte. Er flofa nach Foligno, 
wo er bald darauf starb. Mit Recht wird Rizzo auch die edle Gruppe des vor der hi. Helena 
knienden Vittore Cappello (f 1467), jetzt in S. Aponal, zugeschrieben, der Rest eines 
Grabdenkmals. Die Szene erinnert seelisch an Morettos beruhmtes Giustinabild in Wien. 

Dage^en durften die Bronzebuste eines Edelmanns im museo Correr, sowie die Bronzehgur des 
Cardinals Pietro Foscari in S. Maria del popolo in Rom nach Abgussen der Totenmaske (resp. der Hande 
nnd FiiBe des Verstorbenen) gegossen sein. Rizzo nalie stehen noch die beiden bronzenen „Glockenhan£e‘' 
(Mori) auf dem Uhrturm der Merceria; sie virurden in dem Jahre vollendet, in dem er verbannt wurde. 
Der Cicerone weist auch auf den jungen Pagen am alten Palazzo Civran auf Campo del Carmine bin als 
auf ,,die eleganteste Gestalt unter den vielen schbnen WIppenhaltern in Venedig“. 

Zwischen Rizzo und Pietro Lombardi steht ein feiner grazioser Bildhauer, dessen Name 
bisher noch nicht ermittelt ist; wir nennen ihn den Meister von San Trovaso nach dem 
Altarvorsatz in dieser Kirche (S. Gervaso e Protasio) in Venedig. Das museo Sforzesco 
in Mailand besitzt ein Tabernakel von ihm, Berlin (N. 305) einen Altarvorsatz mit 
Engelgruppen (Abb. 332). Venturi hat den Pahotto in S. Trovaso fur eine Arbeit Agostino 
di Duccios erklart und zwar fiir ein Friihwerk um 1446j aber dieser Altarvorsatz ist etwa 
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336. Venedig, S. Maria dei Miracoh. Chor und Altar 


50 Jahre spater entstanden. GewiB hat der Kiinstler den EinfluB der Paduaner Bronzen 
Donatellos erfahren und eben falls den der mantegnesken Malerei. 

Pietro So lari Lombardo aus Carona am Luganer See (um 1435 — 1515) beherrscht 
mit seinen beiden Sohnen Antonio und Tullio die Spatzeit der Venezianer Quattrocento- 
Plastik. Er ist wie Rizzo kein eingeborener Venezianer; sondern gehort zu der sich immer noch 
mehrenden Schar der Zugewanderten. Vergebens wehren sich die Bildhauer an der Lagune gegen 
den Zustrom dieser „forestieri milanesi et de le terre aliene“. 1491 erreichen diese schon die 
Zahl 126 und zu allem weigern sie sich auch noch, die einheimischen Steinmetzen anzu- 
lernen. Von Piero hat man erst seit 1479 in Venedig bestimmte Kunde. Vielleicht sind die 
beiden Tugendgestalten der Fede und Speranza im Dom von Como Jugendarbeiten von ihm. 
Auch scheint er vorher in Faenza die Area des hi. Terenzio gemacht zu haben, die 
heute z. T. noch im Dom von Faenza, z. T. m der Sammlung Andre in Paris ist. Diese Reliefs 
sind auBerst zart und intim, reizvoll in der Hintergrundbehandlung und von einer fast um- 
brischen Zartheit in der Linienfuhrung, Pietros fruhestes Werk in Venedig ist das Grabmal 
des Dogen Pasquale Malipiero (f 1462) in S. Giovanni e Paolo, das sich in seiner 
klaren Nischenstruktur dem toskamschen Typus starker nahert als irgend eins der friiher 
errichteten Orabmonumente. Dabei ist der dekorative Reiz in den Formen der Area, der 
Einzelfigur der Pieta in der Lunette usw. auBerordentlich groB. Fiir die marmornen Chor- 
sebranken der Frari hat Pietro Prophetenreliefs gearbeit, Halbfiguren in pathetisch derber 
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337. Die Lombardi und Leopardi: Grabmal Vendramin. Venedig, S. Oio- 

vanni e Paolo 


Art, die etwa an die Humanistenportrats des Justus von Gent aus Urbino erinnern. Im Monument 
des Dogen Niccolo Marcello (t 1474) erreicht er dann die Hohereifer Meisterschaft^ sowohl 
in der Anordnung wie in dem Figiirlichen (Abb. 333)* Immer feiner und subtiler, elastischer 
und lieblicher werden die weiblichen Gewandfiguren gebildet. Ein schwerer Halbbogen 
schattet iiber dem Lunettenrelief, das die Votivmadonna, ganz im Stil der Bellinibilder, enthalt. 

Bei dem Grab des Dogen Pietro Mocenigo(t 1476) inderselben Kirche ist das Arrangement ganzlich 
verandert. Es ist ein Dreietagenbau ; hoch stellen sich die Nischenfiguren seitlicb ubereinander. Die auf 
dem Sarkophag liegende Grabstatue fehlt, statt dessen steht der Doge auf seinem Grab wie ein Triumpliator; 
nackte Scbildhalter stehen neben ihm, Krieger schultern den Sarg (Abb. 334), An dessen Front linden wir 
zwei biographische Reliefs: Mocenigos Einzug in Skutari und die Eroberung von Famagosta. Am Sockel 
bliiht dann Mythologisches auf: Herkules im Kampf mit dem Lbwen und der Schlange. Die einzigen christ- 
lichen Symboie linden sich in der Hbhe; der Resurrectus und drunter ein feines schattenloses Relief: die 
Frauen am leeren Ostergrab. 




338. Venedig, S Giovanni e Paolo: Grabmal Vendramin. Detail 


Die nachste Arbeit gehort zu den glucklichsten Leistungen der gesamten Venezianer 
Plastik und ist am reichsten in ihrer dekorativen Fulle: der Schmuck der Kirche S. Maria dei 
Miracoii, die man mit Recht den Schmuckkasten der Venezianer Fruhrenaissance genannt 
hat (Abb. 336). 1481 ist der Auftrag; die Sohne Tullio und Antonio sind mit beteiligt. Zier- 
liche Arabesken an der Balustrade iiber den Chorstufen, an den Basen der Chorpilaster 
(mit Sirenen und Putten hiibsch figuriert) und am Gesangslettner ; die Friese der Cfaor- 
schranken, die Pilaster der Tiiren sind nicht minder reich. 1489 ist das kostliche Haus 
vollendet, dessen Dekor den ganzen Zauber der Meeresfauna und der Waldflora in Marmor 
verewigt. Im folgenden Jahr ging Pietro nach Ravenna, wo er das Denkmal fiir Dante, 
eine Grabkapelle, baute und meiBelte; fiir diese monumentale Aufgabe, die 160 Jahre nach 
dem Tode des groBen Dichters endlich verwirklicht wurde, reichte aber Pietros Kraft nicht. 
Auch in Treviso hat Pietro mehrere Graber errichtet; so das des Bischofs Zanetti im Dom 
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und das schone Grab Onigo (t 1491) in S. Niccolo 
mit dem Freskenschmuck zur Seite. Dann begehren ihn 
die Gonzagas in Mantua und 1498 bestellte Venedig 
den fast siebzigjahrigen Meister zum Capomaestro des 
Dogenpalastes an Stelle des gefliichteten Rizzo. Von 
ihm wurde der Schmuck der Scala di Giganti 
vollendet unter dem Dogen Agostino Barberigo (f 1501), 
namentlich die schonen Viktorien. 

Mit dieser Aufzahlung sind aber die Arbeiten Pietros und 
seiner Sdhne keineswegs erschopft. Wir erwahnen wenigstens 
noch zwei fruhe Marmoraltare vor dem Chor von S Marco 
(uml464) (Abb 335), die Statuen des Hieronymus und Paulus 
in S Stefano, die Dekoration des Chores von S. Giobbe mit 
Halbfiguren von Evangelisten und Propheten und der Verkun- 
digungsgruppe (vor 1471 unter dem Dogen Cristoforo Moro 
begonnen). Das Relief am Eingang zum Kloster S. Stefano ist 
ebenfalls eine fruhe Arbeit, das auf Campo S. Toma, wo Markus 
den Schuster Anianus heilt, ist 1479 datiert (Abb 339). Hier 
hat sich auch die alte Bemalung noch erhalten. Der Schmuck 

339. Pietro Lombardo : S. Marco und der Cappella Giustimani in S. Francesco della Vigna ist das 

Anianus. Venedig, Campo Toma gemeinsame Werk des Vaters und der Sohne, von denen Antonio 

den Vater nur um ein Jahr uberlebte,. wahrend Tullio erst 1532 
starb, Arbeiten der Bottega sind weiter die Graber des Jacopo Marcello (f 1484) und des Trevisan (f 1500) 
in den Frari, in S. Stefano das Grab des Arztes Jacopo Suriano aus Rimini, m S. Lio die Altartafel und 
die Evangelisten der Cappella Gussoni. Als ein Spatwerk ist das groBe Madonnenrelief in der Camera 
degli Scarlatti des Dogenpalastes zu betrachten, das den Dogen Loredan (1501—21) vor der Madonna 
kniend zeigt (Abb. 340). 

Gemeinsam ist auch die Arbeit des Vaters und der Sdhne an dem Dogengrab des Gio- 
vanni Mocenigo (f 1485) 
m S. Giovanni e Paolo und 
vor ailem an dem groBten aller 
Venezianer Graber, dem des 
Dogen Vendramin (f 1478, 
das Grab um 1495 vollendet). 
An ihm ist auch Alessandro 
Leopardi (f 1522) beteiligt 
(Abb 337, 338 u.342). Noch 
starker als fruher macht sich 
in diesem letzten Grab aus der 
stolzen Dogenreihe der Ein- 
fluB dergnechischen Kunstbe- 
merkbar. Die fiinf weiblichen 
Figuren an der Front des Sar- 
kophags scheinen elier Musen 
als Heilige zu sein ; feine diinne 
Gewander hiillen die elfen- 

340. Pietro Lombardo: Votivrelief des Dogen Loredan. Venedig, Dogen* beinernen, zarten Glieder ein 

palast, camera degli Scarlatti und die Gesten wirken wie 
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lyrischer Gesang« Auch die drei Engelknaben 
mit den Leuchtern am Sarkophag sind ge- 
sattigt mit griecliischer Schdnheit; und die 
beiden Sdiildhalter von den Eckenj, die in 
das Berliner Museum gekommen sind^ sind 
die nackten Bruder dieser Kerzentrager. Man 
fordere nun von diesen Figuren nicht das, 
was sie nicht geben wollten : eine tiefere In- 
dividualitat, eine charaktervolle Durchbil- 
dung im toskanischen Sinn, Grazie, Zart- 
heit, Poesie, Jugend, Lieblichkeit und Enthu- 
siasmus — sind das nicht genug Qualitaten ? 
Diese zieren Geschopfe sind vom Schlage der 
Venus Giorgiones und der Cecilia-Madonna 
in Castelfranco. Wie man Rizzos Plastik 
den Bildern Cimas, Pietro Lombardis Reliefs 
denen Bellinis angenahert fuhit, so rufen die 
Musen des Vendramingrabes ein neues Lied 
selben Sinne, in dem der groBe Georg von ( 



341. Antonio Lombardo: Der Sauglmg zeugt fur die 
Mutter. Marmorrelief. Padua, Santo 


der Schonheit in das Cinquecento hinetn, im 
astelfranco die Bahn fur das neue Bild frei- 


raacht. Die Architektur des Vendramingrabes erhebt sich zur 
hochsten Monumentalitat im Sinne des romischen Triumphbogens. 
Der reiche Sockel enthalt neben der groBen, etwas hart hinge- 
setzten Schrifttafel eine Fulle von Putten und Genienreliefs. Die 
Nische mit dem Sarkophag ist hoch, iief und architektonisch klar 
gegliedert; Saulen trennen sie von den seitlichen Nischen mit den 
groBen Kriegergestalten, iiber denen nun aber nicht, wie bei dem 
Grab Morcenigo, noch andere Nischen stehen, sondern flache 
Reliefs im Tondo. Auf dem obersten Gesims stehen nicht mehr 
Einzelfiguren, sondern geflugelte Nereiden halten die Scheibe mit 
dem stehenden Jesusknaben. 

Als gemeinsame Arbeit Leopardos und Antonio Lombardis 
ist der bronzene Schmuck der Cappella Z en o in S. Marco (1504—19) 
begonnen worden. Leopardi trat aber schon 1505 zuriick und 
der Sarkophag mit den sechs Tugenden wurde von Paolo Savin 
gegossen. Das Relief des Thronhimmels und die Madonna della 
Scarpa (1515) sind ein Werk Antonios, wahrend Pietro Giovanni 
delle Campane den GuB besorgte. Alle Marmorteile sind von Tullio 
Lombardi. 

Seibstandige Arbeiten Antonios sind ein Relief in der Antonius- 
kapelie des Paduaner Santo (1505, das Wunder des seine Mutter vom 
Verdacht reinigenden Sauglings, Abb. 341 ), die Statue des Thomas von Aquin 
in S. Giovanni e Paolo und das Hochrelief der Porzia im archaologischen 
Museum des Dogenpalastes. Er starb schon 1 51 6 m Ferrara, wo er auch 
1505—8 tatig war. Tullio, der den Bruder urn 16 Jahre iiherlebte, wird 
in der Spatzeit auffallend leer, kalt und klassizistisch; eigenariig bleibt aber 
das Doppelportrat eines jungen Ehepaars im Museum des Dogenpalastes, 



342, Tullio Lombardo : Schild- 
halter vom Grabmal Vendra- 


rain, Venedig. Berlin, Kaiser- 
Friedrich-Museura 


Paul Schubrinjg’, Die italienische Plastik des Quattrocento 
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ALESSANDRO LEOPARDI 


das einer imago dipeata der Romer nachgebildet 
scheint. Lebensvoller smd seine fruheren Arbeiteiiy 
wie die vier knieoden Engel in S. Martino (1484) 
und das Relief der Krbnung Marias in S Giovanni 
Crisostomo. Auch am Schmuck der Fassade der 
Scuola S. Marco ist Tullio beteiligt In der 
Kapelle des hi. Antonins im Paduaner Santo 
hat Tullio zwei Reliefs gearbeitet: Antonins heilt 
das Bein des reuigen Jiinglings und der Heilige findet 
den Stein an Stelle des Herzens bei dem Geizhals 
(1505 abgeliefert, Abb. 343). 

Alessandro Leopardis bekanntestes 
Werk ist der herrliche Sockel des Colleoni- 
monuments (1491 — 93) ; er hat auch den GuB 
der Statue und ihre Ziselierung besorgt, das 
Modell ist aber trotz der Inschrift Verrocchios 
alleinige Leistung. Leopardo ist von Hause 
aus Goldschmied und Medailleur in der Venezianer Zecca. Wir verdanken ihm die prachtigen 
Flaggenmasten vor der Fassade von S. Marco, die 1505 gegossen wurden (Abb. 344). 
Venturi spricht ihm ein Tabernakel in den Frari zu mit dem Relief der Grablegung und 
zwei Heiligenfiguren. 

Recht sparlich sind die Reste venezianischer Por tratpla stik, die sich erhalten haben. Venedig 
hat seine Portratpflichten der Malerei iibertragen, soweit 
sie nicht beim Grabmal mit erledigt wurden. Eine lebendige 
Freude an individueller Bildung, an rassiger Einzelerschei- 
nung ist hier nicht zu spiiren. Den weiblicheti Busten 
Desiderios und Lauranas kann man keine Venezianer MM- 
chenportrats entgegenstellen. Berlin besitzt in N 307 die 
Terrakottabuste eines Mannes (Abb. 346), die aus einer 
Villa in der Terra ferma stammt ; ahnlich ist eine Biiste im 
Louvre (Samralung Davillier) und die B. Scardeones im 
Dogenpaiast. Diese Tonbiislen scheinen nicht bemalt, son- 
dern bronzefarbig getont gewesen zu sein. AuBerdem gibt 
es einige venezianische Reliefportrats inMarmor (z. B. Berlin 
N 295—97 und 302) meist vom Ende des Jahrhunderts, 
alle in strengem ProHl, ohne tieferes, plastisches Gefiihl. 

Bei diesem Portratthema offenbart sich noch 
einmal die Begrenztheit der Venezianer Plastik. Sie 
bringt es nicht zu einem festen mannlichen Zufassen, 
wie das in Toskana immer wieder gelingt; es fehlt 
ihr das unmittelbare Verhaltnis zur Form als sol- 
cher, das heiBt letzten Endes zur Natur. 

Alles ist artistisch, bewuBt erfunden und geformt 
zu einem vergeistigten Zweckr Aber fur solche 
Naturferne bietet dann eben die gesteigerte Poesie 

und Idealitat der Formen einen gewissen Ersatz. • ^ 

Kommt die Schmucklust und die Freude an der ' ’ f ' 

Feinheit auch mehr dem verwohnten als dem starken 344;“iessandro reiardrFrhrensockeir^e- 

Empfinden entgegen, so begreift sich dies alles nedig, Marcus-Platz 




343. Tullio Lombardo: S. Antonio und der Geizige. 
Marmorrelief Padua, Santo 
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345. Tullio Lombardo: Grabrelief eines Venezianer 
Gattenpaares, Venedig, Dogenpalast 


doch nur zu gut m einer Stadt^ die dem eatiir- 
lichen biologischen Wachstum entgegen ist^ die 
nur Handel und Import kennt und das Rare 
unbedingt fur das Hohere erklart. Ebenso ist 
es auch ^ verstandlich, wenn das Architekto- 
nische, z, B. bei den Oraberiiy erst spat seine 
Abrundung findet, geht es der GroBarchitektur 
doch nicht anders! Im ganzen muB man 
staunen, was unter so ungiinstigen Bedin- 
gungen des Bodens und der Arbeitsmoglich- 
keit doch schlieBlich gelang ! Die Plashk er- 
reicht hier zwar nicht die kiinstlerische Hohe 
und Verklartheit, in der die Malerei ]ener 
Stadt ruht; aber ifare Entwicklung geht der 
des Bildes parallel. Wenn in Toskana die 
Plastik dem gemaltenBild dieWege 
wies, so hat Venedig das umgekehrte 
Verhaltnis aufzuweisen. Noch einmal 
aber sei betont. keine Renaissanceplastik Ita- 
hens kommt der griechischen Antike so nahe 
als die venezianische. 


Die Entwicklung der Venezianer Zecca, deren Zecchinen sich das Mittelmeer eroberten, legt die Vermutung 
nahe, daB Venedig auch auf dem Gebiete derMedaille, 

Plakette und Statuette Eigenes und Reizvolies geleistet 
haben miisse, Aber dies ist ein Irrtum. Die nahe Paduaner 


GieBhiitte deckte den Bedarf der Venezianer Patrizier- 
familien, die, wie wir aus den Bildern Carpaccios, An- 
tonellos u. a. wissen, ihre Raume und Tische gern mit den 
feinen bianken Bronzefiguren und -geraten schmiickfen. 
Ant. Rizzo und P. Lombardi sind durch Bellanos Kunst 
mit beeinfluBt. Einen grSBeren Betrieb setzt der GuB der 
Reiterstatue des Colleoni voraus, der 1491 von Leopardi 
vollzogen wurde. Zugleich ist damals die Cappella Zeno 
in der Markuskirche mit ihren raachtigen Bronzewerken 
von ihm und den Lombardi geschmiickt virorden. Einen 
weiteren Aufschwung niramt der BronzeguB aber erst, als 
Jacopo Sansovino 1527 nach Venedig iibersiedelte. 
Dessen Tatigkeit liegt jenseits unserer Zeitgrenze. Ein paar 
Bronzestatuetten des Adam (in Wien und bei der Komtesse 
de Bearn) glaubt Bode auf Rizzos Marmororiginal zunick- 
fuhren zu sollen. Berlin besitzt zwei groBere Bronzehgu- 
ren, die Apostel Petrus und Paulus, Vollgiisse^ von einem 
Venezianer Altar, wie sie ahnlich heute noch auf dem der 
Miracoli siehen; auch sie sind Arbeiten der Lombardi. 
Vereinzelte bezeichnete Arbeiten sind von Vittore Camelio 
und Camillo Alberti nachweisbar. Die Venezianer Bronze- 
arbeiter scheinen sicb lieber dem Gerat und der Tier- 
figur, namentlich der Meeresfauna, zugewandt zu 
haben. Es ist erstaunlich, welchen Reichtum von Verbin- 
dungen und Gestaltungen diese Tiscbbronzen aufweisen, die 
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als Leuchter, Tintenfasser, Kerzenhalter, Mdrser und Briefbeschwerer dieBien. Im fiofien Cinquecento er- 
obert sich die Bronze dann auch das OroBgerat, wie z. B. die prachtigen Brunnenzylinder im Hof des 
Dogenpalastes beweisen, die aber erst 1556 und 59 entstanden. 

Weit breitet sich die Kunst der Lombardi in den Marken, in Ravenna, Cesena und Faenza aus. Wir 
konnen diese Arbeiten, deren Kunstler nur zum Teil dem Namen nach bekannt sind, nicht emzeln auffuhren. 
Nur einer liegenden Grabfigur im Museum von Ravenna sei gedacht, die emen jungen Ritter Guidarello 
Guidarelli darsielit (Abb. 347). Obwohl nur als Rest eines Grabmals erhalten und heute auf eine harte 
Holzbank gelegL niacht diese junge Heldenfigur einen stark beweglichen Emdruck. Sie wirkt wie eine 
Vorstufe zu Bainbaias edlem Grabmal des 1512 gestorbenen Gaston de Foix im Museo Sforzesco in Mailand. 
Wahrscheinlich hat em gewisser Severe da Ravenna die Figur des Guidarello gearbeitet, von dem sonst 
nur die 1502 datierte Tauferstatue an der Attica der Antoniuskapelle im Paduaner Santo bekannt ist 

Literatur: Pietro Paoletti, L’architettura e la scultura del Rinascimento a Venezia I, und II, 
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347. Ravenna, Istituto di belle Arti: Grabmal des 
Guidarello Guidarelli. Kopf 
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XIIL 

Die Plastik in Rom .imd Neapel. 

N icht bloB Raphael und Michelangelo, auch ihren Vorlaufern und Epigonen hat Rom 
ihre groBten Aufgaben gestellt und eine eigene GroBe der Gedanken und Formen 
eingehaucht." Dies Wort Karl Justis (Winckelmann ^ III, 74) weist auf den eigenartig 
monumental-sakularen Charakter, den alles Rbmische besitzt und der auch schon die Geistes- 
und Formwelt des Quattrocento erfiillt. Diese romische Art ist gleich weit entfernt vom 
Florentiner Rationalismus wie von der obentalienischen Grazie. Ihr fehlt der bewuBt-wissen- 
schaftliche Zug, der am Arno zu so friihen und so klaren Leistungen fuhrte; ihr fehlt noch 
mehr der Spieltrieb und die Fabulierlust, die in der Poebene so unbekiimmert und sich selbst 
genieBend den Marmor zum Bliihen brachte. Fine gewisse Zaghaftigkeit und Schwerfallig- 
keit zwingt die romische Kunst zu spater und zbgernder Entwicklung, zumal die politischen 
Zustande im Trecento und das Exil des papstlichen Holes in Avignon eine fast hundert- 
jahrige Unterbrechung der kunstlerischen Arbeit veranlaBten. Der stark konservative Zug 
verrat sich vor allem darin, daB die der Plastik gestellten Aufgaben hier lange nicht so 
manmgfaltig waren als in Toskana; die Mehrzahl der Auftrage bezieht sich auf Graber, 
die meist von Oeistlichen, also von Leuten bestellt wurden, welche nicht fiir eine Familie zu 
sorgen hatten, d. h. nicht zu sparen brauchten. Stein und Marmor spielen bei weitem die 
groBte Rolle; die Bronze wird nur bei auBerordentlichen Auftragen (Papstgrabern) verwandt. 
Leider hat der Neubau St. Peters uns vieler Monumente und Inventarstucke aus der alten 
Kirche beraubt; diese sind nur noch in Resten in den Grotten St. Peters versteckt. Man 
hielt im 17. Jhh. diese Arbeiten nicht fiir wurdig, in dem neuen Prachtbau wieder aufge- 
stellt zu werden, zumal sie in den neuen Raumen sehr klein gewirkt hatten. Wann wird 
man in der sonst so baulustigen Terza Roma die Verpflichtung erfullen, diese kostbaren 
Monumente des Mittelalters und' der Fruhrenaissance in einem wiirdigen Museum aufzu- 
stellen? Das ware wichtiger, als die ganze „passeggiata archeological" 

Als ein Erbe trecentistischer Gotik, als Nachfolger Arnolfos und Tinos da Camaino 
erscheint im Anfang des Jhrhs. ein 
MagisterPaulus,der die Gra- 
ber des Cavaliere Bart. Carafa 
(S. Maria del Priorato di Malta) 
und des Kardinals Stephaneschi 
(S. Maria in Trastevere) gear- 
beitet hat, beide heute ohne den 
urspriinglichen gotischen Balda- 
chin, wie er sich an dem Grab 
Anguillara in Capranica bei Sutri 
(S. Francesco) erhalten hat. Stets 
ruht bei diesen Losungen der Tote 
in groBer Figur auf dem raach- 
tigen Sarkophag, dessen Front 



348 Rom, S. Cecilia: Grab Adam von Hartford 
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mit einer gr oBen Inschrift und dem 
Wappen geschmuckt ist; iiber der 
Figurder Baldachin mit den Vor- 
hangengeln, auf der Spitzedes Auf- 
baues die Madonna und Heilige 
Oder Adoranten. Der Typus dieser 
Graber stammt aus Neapel, wo ihn 
Tino da Camamo vielfach ver- 
wandt hat. Die Monumente des 
Filippo Alengon und des engli- 
schen Kardinals Adam von Hart- 
ford(tl397) inS. ManainTraste- 
vere resp. in S. Cecilia (Abb. 348) 
Sind wohl ahnlich aufgebaut ge- 
wesen; aber das Grab Alen 9 on 
zeigt an der Front des Sarkophags 

349. Rom, S. Marco, Vorhalle ; Relief des hi Marcus (toskanisch) Relief mit dem Tode Marias, 

das Orcagnas bekanntem Relief 
am Tabernakel in Or San Michele nachgebildet ist. Vom Grabe Adam behnden sich noch 
5 kleinere Figuren (die Madonna und 4 Kandelaberengel) im Kloster S. Cecilia. Fine 
einzige Rundplastik hat sich aus dieser Zeit erhalten, die Statue Papst Bonifaz IX. in 
S. Paolo f. 1. m., die ebenfalls dem Magister Paulus zugeschrieben wird. Em Rundrelief 
mit dem Portrat dieses Papstes (t 1404) im Lateran ist wohl der Rest seines Grabes. 

Wichtiger als diese bescheidenen Anfange oder Ausklange sind die Arbeiten eines 
romischen Kiinstlers, des Abate Baboccio aus Piperno, der vermutlich in Monte Cassino 
die Lehrjahre durchgemacht hat und dann in Neapel und Salerno tatig war. Am besten 
gelang ihm das Grabmal der Margherita von Durazzo in S. Francesco in Salerno (1412): 
ein Freibau, wo vier Tugendgestalten den machtigen Sargkasten tragen, den ein groBes Votiv- 
relief schmiickt. Die Grabfigur der Fiirstin liegt tief und versteckt unter dem Baldachin 
und ist kaum sichtbar, obwohl hier nicht nur zwei, sondern vier Engel den Vorhang bei- 
seite schieben. Von demselben Abate ist dann 1421 das Grab des Ludovico Aldomorisco 
in S. Lorenzo maggiore in Neapel. Vielleicht hat er auch an der bizarren Dekoration des 
Portals der Kathedrale in Messina mitgearbeitet. — Ein deutscher Kiinstler Walther (Gual- 
terio d’Alemannia; mbglicherweise jener „Walter Monich“, der auch an der Mailander Ka- 
thedrale mitarbeitete) ist in Sulmona und Aquila tatig. Hier (in S. Giuseppe) hat er auf 
dem Grab des Ludovico Camponeschi (■}■ 1432) neben der kleinen, vorn Iiegenden Figur des 
Toten den Ritter noch einmal hoch zu Pferde dargestellt, RoB und Reiter in ]ener natura- 
listisch-saloppen deutschen Art, die so stark absticht von der feierlich-geordneten und monu- 
mentalen Sprache aller italienischen Graber jener Zeit. Moglich, daB auch dieser Deutsche 
in Montecassino erzogen wurde, jenem Benediktinerkloster, das vielleicht jenes „romitorio“ 
ist, von dem Ghiberti (2. Commentar cap. 17) spricht. Der hier erwahnte deutsche Bild- 
hauer („da Colonia" sagt Ghiberti) ist zuerst beim Duca d’ Anjou tatig und ging dann spater 
„in ein groBes Kloster auf einem Berg“, wo er viele Schuler heranbildete. Swarzenski hat 
zuerst die Aufmerksamkeit wieder auf diesen, von Ghiberti hochgeriihmten Kiinstler gelenkt, 
der moglicherweise der Meister der. herrlichen Kreuzigungsgruppe in Alabaster im Frank- 
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furter Liebig- Museum ist. Er starb 
(nach Ghiberti) unter dem Papst- 
tum Martini V., also vor 1431. 

„Andavano i giovani, che avevano 
volonta d’aparare; a visitarlo 
pregandolo; esso humilissamente 
gli riceveva, dando loro docti 
ammaestramenti etmostrando loro 
moltissime misure et facendo loro 
mold exempli." 

Rom ist in jener Zeit noch 
nicht kraftig genug, einheimische 
Kiinstler hervorzubnngen. Von 
auswarts werden immer wieder 
Bildhauer und Maler berufen, 
um die verwahrlosten Palaste 
und Kitchen neu zu schmiicken. 

Der Maler Gentile kommt aus 350. Rom, S.Appostoli: Grabmaldes Cardinals Pietro Riario. Detail 
Fabriano, Masaccio und Fra Ange- 
lico aus Florenz, um im Lateran, im Vatikan und in S. Clemente Fresken zu malen. Donatello 
und Brunelleschi erscheinen nach dem Tode Papst Martin V. in Rom in der Hoffnung, daB der 
neue Papst groBe Auftrage vergeben wiirde. Der Plastiker machte ja dann auch das Modell zu 
dem Bronzegrab Papst Martin V., das Simone Ghini dann goB. Ein Toskaner unbekannten 
Namens hat zwischen 1451 und 1464 das Markusrelief liber dem Portal von S. Marco in Rom 
fur den (spateren) Papst Paul II. gearbeitet (Abb. 349). Von Filaretes romischen Arbeiten 
war oben ausfiihrlich die Rede. Als dieser 1447 aus Rom wegen eines Reliquiendiebstahls 
fliehen muBte, wurde ein Pisaner, Isaia, beauftragt, das Grab Chiaves von Portugal im 
Lateran zu vollenden. Der heutige Aufbau des Grabes ist verstiimmelt, aber die Reste haben 
sich im Lateran erhalten. Isaia schuf mit diesem Grabe, das ein Architrav horizontal schloB 
und seitlich von zwei Pfeilern mit Nischenfiguren begrenzt war, einen Grabmaltypus fur 
Rom, der dann unendlich oft variiert wurde. Erst spater,*nach 1450, ist das Grabmal Papst 
Eugen IV. (heute in S. Salvatore in lauro, mit Zusatzen aus der Zeit Paul II.) entstanden. 
1455 finden wir Isaia in Neapel am Triumphbogen Konig Alfonsos beschaftigt; dann machte 
er in Rom das schone Grab der hi. Monica in S. Agostino und das Tabernakel des hi. Andreas, 
das Pius II. fiir S. Peter 1463 stiftete (Reste da von in den Grotten, z. B. das Liinettenrelief 
mit dem Antlitz des Apostels, das zwei schwebende Engel gen Himmel tragen). 

Wichtiger als die TMigkeit dieses Pisaners wurde der Aufenthalt des Fasulaner Bild- 
hauers Mino fur Rom, der 1463, also gleichzeitig mit Isaia, von Pius II. mit einer groBen 
Benediktionskanzel fur S. Peter betraut wurdej der schon 1464 erfolgte Tod des Papstes 
lies dies Werk nicht zur Ausfiihrung kommen. Zum zweitenmal kam Mino 1473 nach Rom 
und blieb diesmal sieben Jahre in der ewigen Stadt. Drei groBe Arbeiten erwarteten ihn; 
der Altar fiir S. Marco, das Ciborium fur Sixtus IV. in S. Peter und das Grabmal Paul 11. 
Ober diese Werke ist schon gesprochen worden. Gleichzeitig entstehen noch mehrere Graber 
von Minos Hand; so das des Kardinals Forteguerri (f 1473), in Sa Cecilia und das des 
Kardinals Cristoforo della Rovere in S. Maria del Popolo, bei denen Mino aber nur Teile 




351. A. Bregno: Orabmal Raffaello Rovere. Rom, S. Appostoli 

wie z. B. das Liinettenrelief der Madonna selber machte, die Figur des Toten, die Dekoration 
der Pilaster und der Unterbau ist von anderer Hand (Bregno?). Fine ganze Bottega von 
Steinmetzen wurde unter Mino ausgebildet, die hauptsachlich fiir die nun massenhaft bestellten 
Grabmaler gebraucht warden. Finer dieser Minoschuler, Mino del Reame, wurde schor 
oben erwahnt. Fin anderer hat das machtige Orabmonument des Kardinals Pietro Riario in Si 
Appostoli, 1 1474, ausgefiihrt 1477,gearbeitet (Abb. 350). In dreiFtagen steigt der Aufbau hoch 
unten die sehr groBe Inschrifttafel mit langem Flogium, zu dessen Seiten zwei kostliche Wappen- 
puttenstehen ; in der Mitte der edel ornamentierte gebauchte Sarkophag, auf dem dann das Bahr 
brett mit der niedrigen Figur des Kardinals steht; ein schmalesProhl trennt dann die dritte Stufe 
ab, die von einem groBen Votivrelief mit sechs Figuren ganz ausgefiillt ist. Venturi glaubt dies 
Relief Andrea Bregno zuschreiben zu sollen, der Cicerone gibt es Mino, ebenso wie die Nischen- 
figuren der Pfeiler, Andrea dagegen den Aufbau des Oanzen. Der dreieckige Aufsatz tragi 
dann das machtige Wappen der Rovere. In den Pilastern vier Nischen mit Heiligen. Von 
diesem Minoschuler soil nach Venturi auch die groBe Madonnenstatue im Kloster Montolivetc 
maggiore bei Siena stammen. Wir sehen darin eine rein Florentiner Arbeit. 

Als Papst Sixtus IV. gestorben war, geniigten seinen Nepoten diese scarpellini romani 
nicht; der groBe Auftrag fiir das neue Papstgrab ging wieder nach Florenz und die Pollaiuoli 
haben ihn ruhmvoll durchgefuhrt, indem sie den alten Typus der flachen Bronzeplatte mii 
neuer .Fulle und Wucht sattigten und sakularisierten. Fs ist die letzte und schonste Grab- 
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platte unter alien Papstgrabern geworden. 

Schon der folgende Papst, Innocenz VIII., 
wird (von denselben Kunstlern) nicht nur tot, 
sondern auch lebendig auf seinem Grabe vor- 
gefuhrt; und dieserOedanke, den Michelangelo 
dann auch fur die Medicigraber ubernahm — 

Verrocchio hatte ihn librigens schon vorher im 
Forteguerri-Grab angedeutet — beherrscht 
dann die ganze Folge der Papstgraber bis auf 
unsere Tage. 

Zu all diesen Toskanern, die in Rom tatig 
waren, kommen nun zwei Lombarden, die 
der romischen Plastik neue Wege weisen, An- 
drea Bregno aus Osteno am Luganer See und 
der Mailander Luigi Capponi. Der erstere 
erscheint um 1465 in Rom und sein erstes 
Werk ist das prachtige Monument des Kardmals 
Lebretto in S. Maria in Araceli (Tafel XI). 

Andrea ordnet den Aufbauganzneu. Zwarbleibt 
der hoheUnterbaumitder groBen Inschrifttafel, 
ohne deren redselige Sprache es die Kardinale 
nicht taten. Er bildet mit den Wappen und 
Kardinalshiiten seitlich die vorderste Front des 
Aufbaus. Der Sarg, auf LowenfiiBen ruhend, 
ruhig verziert, steht weiter zuriick in der Nische der Mitte. Sehr malerisch wirken die beiden 
Seitenreliefs mit dem Drachenkampf Michaels und der Nischenstatue des hi. Franz. Diese 
Seitenfiguren wirken wie Wachter der tiefen Todesstille, die fiber dem Toten liegt, Ein 
kraftiges Profil im Zahnschnitt schlieBt diese zweite Etage ab. Nun steigt als dritte Reihe 
ein luftiger freier Hallenbau auf, den kannelierte Pilaster tragen; zwei Rundbogenfenster 
offnen sich fiber dem Toten . und hier erscheinen die beiden Apostelffirsten in Halbfigur. 
Ein schwerer Cornicione liegt auf den Pfeilern, Fruchtkranze und Lilien ffillen den eleganten 
Fries. Den Aufsatz bildet ein niedriges Segment, das muschelrippenartig geziert ist und 
an den Enden in Voluten hochschnellt, die auf den letzten Spitzen Kugeln tragen. Also deut- 
lich drei Prospekte hintereinander, der oberste in die blaue Tiefe des Himmels weisend, der 
mittlere die umschlossene Grabkammer bildend, in die belles Licht von der Hohe fallt, der 
unterste die irdische Zone und die Barriere. Die Architektur ist nicht einheitlich durchge- 
ffihrt wie bei toskanischen Grabern, sie hat daffir aber in der Hohe deutlich illusionistischen 
Charakter. Sehr stark wirkt das Doppelbild der beiden Apostel an der Stelle, wo man sonst 
nur eine zentrale Figur, namlich die Madonna zu sehen gewohnt ist. Das lebhafte Kolorit 
(Azurblau und Porphyr) war ffir Rom auch eine Oberraschung. 

Wie sehr dieser Typus den Romern gefid, beweist seine Wiederholung in den Grabern 
Savelli in Araceli, 1495 — 98, Mella (S. Maria di Monserrato) und in dem des Kardinals 
Alano in S. Prassede. Vom Grab des deutschen Kardinals Nikolaus Cues (f 1465) in 
S. Pietro in Vincoli hat sich das machtige ponderose Votivrelief erhalten, auf dem nament- 
lich die kniende Gestalt des Kardinals imposant geriet. Bei dem anspruchsloseren Grab 

Paul SchubrinK, pie italienische Plaalik des Quatirocenlo. 18 



352 Andrea Bregno und Pasquino da Montepulciano ; 
Grab des Papstes Pius II. Rom, S. Andrea della Valle 
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353. Luigi Capponi: Papst Leo I. vor Johannes Ev 
Rom, S. Giovanni in Laterano 


des Kardinals Coca in S. Maria sopra Mi- 
nerva ruft Andrea die Malerei zu Hilfe; 
uber dem niedrigen Sarkophag schwebt das 
Bild der Assunta, das vielleicht kein ge- 
ringerer als Melozzo da Forli gemalt hat. 

1473 machte A. Bregno im Auftrage 
Roderigo Borgias fur S. Maria del popolo 
den Altar der Sakristei, der ein altes Ona- 
denbild zu umschlieBen hatte. Hier gelangen 
am besten die liber dem Bild schwebenden 
drei Engel, einer von vorn, zwei von der Seite 
gesehen, mit gebreiteten Flugeln und feinen 
Gliedern. In den Nischen die Apostelfiirsten, 
S. Girolamo und ein hi. Bischof, alle im 
edeln Gewandstil. Die Engelgruppe kehrt 
vielfach wieder, so im Grabmal des Kardi- 
nals Cristoforo della Rovere (t 1483) und 
des Erzbischofs Pietro Rocca in derselben 
Kirche und im Grabmal Ferncci im Kreuz- 


gang von S. Maria sopra Minerva. Einfacher, aber sehr edel istdas Monument des Raffaello della 
Roverein S. Appostoli (Krypta) (Abb. 351 ) ; bei diesem Grabmal verwendet Andrea den schlichten 
sog. „Kastentypus“, wie ihn die Florentiner ausgebildet hatten. Auch diese Anordnung wird 

in Rom freudig aufgegriffen und mehrfach 



nachgeahmt (Grabmaler Mellini und Alber- 
toni in S, Maria del popolo, Filippo della 
Valle in S. Maria in Araceli, Graf Giraud 
d’Ansedun in S. Appostoli, der Bischofe Al- 
fonso de Paradina und Giovanni Fuensalida 
in S. Maria in -Monserrato). Bei anderen 
Grabern wird- farbiger Marmor verwandt 
— wie bei den Florentiner Kanzlergrabern 
fiir den Grund der Nische oberhalb der Figur 
des Bestatteten und ebenso wird der halb- 
runde AbschluB mit dem Liinettenrelief der 
Madonna von Andrea libernommen. Hierhin 
gehoren die Graber Rocca (f 1482) in der 
Sakristei von S. Maria del popolo, Gio- 
vanni della Rovere ebendort, Bened. Su- 
peranzi (f 1495) in der Minerva, Didaco 
Valdes (f 1506) in S. Maria in Monserrato 
und des portugiesischen Kardinals Giorgio in 
S. Maria del popolo. Beteiligt ist Andrea 
sowohl an dem Papstgrab Paul II. (mit dem 
Relief der Caritas) wie auch an dem Grab 


354. A Bregno: Altar. Rom, S. Maria del popolo Pius II. in S. Maria della Valle, wenn auch 
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355 Luigi Capponi: Paliolto Rom, S Gregorio sul Celio 


die Ausfuhrung nicht von seiner Hand sein diirfte (Pasquino da Montepulciano, Filaretes Gehilfe 
bei der Bronzetur, wird als Mitarbeiter erwahnt) (Abb 352). Dies Grab zeigt einen vieretagigen 
Aufbau und fiigt zu detn Votivrelief und der liegenden Figur des Papstes noch ein erzah- 
lendes Relief mit eine Translationsszene (die Reliquien des hi. Andreas werden aus Narni 
nach Rom gebracht). Von besonderem Reiz sind hier die sechs Tugendgestalten in den seit- 
lichen Nischen, leicht verhtillte, antikisierende, junge, madchenhafte Geschopfe (Caritas und 
Fede sogar mit nacktem Oberkorper), frei bewegt bei aller Geschlossenheit der Anordnung. 
Am schwachsten geriet die Statue des Papstes selber, die beinahe unfertig erscheint. Leider 
ist das Grabmal so hoch aufgestellt in dem Barockbau, daB es schwer zu genieBen ist. 

Von 1481—85 ist Andrea in Sieiia tatig, wo er fiir die Piccolomini einen Altar arbeitet, 
der ahnlich dem in S. Maria del popolo aufgebaut ist (Michelangelo und Torrigiano haben 
Erganzungen gearbeitet). Um 1490 arbeitet er fiir Viterbo (Madonna della Quercia) ein 
ahnliches Tabernakel mit vier Nischenheiligen und einer Predella; ira Halbkreis erscheint der 
Ewigvater mit Engeln. In Andreas Spatzeit (1490, 1492, 1494) gehbren auch die drei Altare, 
die Guglielmo de Pereriis stiftete: der erste in S. Agnese fuori (er stammt aus S. Lorenzo 
fuori I. m.), der zweite in S. Paolo f. 1. m. (im ObergeschoB), der dritte im Lateran (in 
Resten erhalten). Die Figuren sind zum Teil dieselben, die Andrea in Siena und schon 
vorher an dem Altar m S. Maria del popolo verwandt hatte; namentlich die Relieffigur des 
Taufers kehrt irames wieder. (Terrakottafiguren dieses Taufers und eines Hieronymus 
befinden sich im Kopenha'gener Museum.) Endlich sind noch als letzte romische Arbeiten 
Andreas das Madonnenrelief des Altars in S. Gregorio in Celio und der Altar des Kardmals 
Giorgio von Portugal in S. Maria del popolo (Abb. 353) zu nennen, an dem jedenfalis 
die drei feinen Tondi mit der Verkiindigung von seiner Hand sind. Andrea starb 1501, 
etwa sechzigjahrig; er ist in der Minerva begraben. Als schlichter lombardischer Steinmetz 
kam er nach Rom, wo die Fiille der Arbeit ihn nicht herabzog, sondern zur Steigerung 
und Verfeineruiig fiihrte. Vielleicht war es ihm willkommen, daB die Auftrage immer wieder 
dasselbe Thema boten, ein Grabmal. Er hat den romischen Typus intimisiert, farbig rhyth- 
misiert und ihm aus seiner kalten Feierlichkeit zu groBerer Warme verholfen. Aber freilich 
haben wir keine Leistung von seiner Hand, die sich mit den Papstgrabern der Pollaiuoli 
vergleichen lieBe. 


18 




gono in Celio 


Der andereComaske, Luigi Capponi, kam wesentlich spater als Andrea nach Rom. Er war 
in Mailand ein Schuler Amadeos. 1485 bekam er das Orabmal des Bischofs Giovanni Francesco 
Brusati in S. Clemente iibertragen, dessen Architektur aber von dem Architekten Giacomo di 
Domenico della Pietra da Carrara stammt. Den Zusammenhang seiner Kunst mit der Amadeos 
bezeugt das Relief: Papst Leo L kniet vor Johannes Evangelista, im Lateran (Baptisterium) 
(Abb. 353) und noch mehr die drei iiberaus zierlichen Reliefs aus dem Leben des hi. Gregor vom 
Paliotto in S. Gregorio al Celio (Abb. 355). Hier wird in durchaus oberitalienischer Weise von 
Gregors Wundertaten erzahlt, ohne alien rbmischen Prunk. Die Stifter dieses Altars, Michele 
und Antonio Bonsi, lieBen dann (im Vorhof derselben Kirche) von Capponi 1498 ihr Grab- 
mal errichten (Abb. 356). Da hier zwei Verstorbene beigesetzt sind, verzichtet Capponi auf 
die sonst iibliche liegende Grabfigur, der Sarkophag bleibt leer ; dafiir vergroBert er das Relief 
der Madonna mit den beiden, hier ganzhgurigen Engeln und unter dem Sarkophag erscheinen 
in zwei Rundnischen die Kopfe der beiden Briider, in ahnlicher Weise, wie die Pollaiuoli dies 
fur ihr Grabmal angeordnet batten. Diese Biisten verraten einen deutlichen AnschluB an die 
Antike, im Gegensatz zu dem Bustentypus, wie er z. B. in den Papstbiisten iiberliefert ist. — 
Weitere Arbeiten Capponis sind das Grabmal der Cost. Ammanati in S. Agostino (Abb. 362), 
ein Altar in S. Maria della Consolazione (1496) mit dem Hochrelief der Kreuzigung und 
das Madonnenrelief am Portal derselben Kirche. Die Reliefstatuen des Johannes Evangelista 
und Jacobus im Lateran sind 1492 datiert. Die Limettenmadonna an Bregnos Savelligrab in 
Araceli (1498) stimmt mit der des Grabmals Bonsi liberein. Drei schdne Olbehalter von 
Capponis Hand befinden sich m den Quattro Coronati (1492), in S. Maria della Consola- 
zione und in S. Maria di Monserrato. 
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358. Giovanni Dalmata: La Speranza. Vom Grabe Papst Paul II. 
Rom, St. Peter, Orotten 


Aus Dalmatien kam Giovanni di Trait, gen. Dalmata, nach Rom. Er ist ein Zeit- 
genosse Francesco Lauranas und um 1445 geboren, etwa gleichzeitig mit Andrea Bregno 
taucht er in Rom aut und vielfach geht er In den Spuren des Comasken. Fabriczy glaubt 
ihn bereits rait Bregno beim Grabmal Tebaldi in der Minera verbunden. Fine sichere und 
datierte Arbeit seiner Hand ist erst der Altar in der Sakristei von S. Marco von 1474, an 
dera er neben Mino tatig ist; die Engel und die beiden Reliefs: „Melchisedek mit Abraham" 
und „Der Betrug des Jakob" sind von ihm (Abb. 357). Ebenfalls mit Mino war Dalmata durch die 
Arbeit am Grabe Paul II. 1471—73 verbunden; die Speranza, die Erschaffung Evas, der 
machtige Gottvater im Kreise der Engel, die Auferstehung, die Apostel Markus und Matthaus 
und die Grabfigur sind von seiner Hand. Die sitzende Gestalt der Spes gehort zu den 
eigenartigsten Leistungen der romischen Plastik und iiberragt sowohl die Fede Minos wie 
die Carita Bregnos( Abb.358). Das heilige Feuer, das diese junge, im Lichte der Kronen erbebende 
Gestalt durchgluht, die Fiille der Bewegung, das unruhige Flattern des Gewandes, sind 
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DAS GRABMAL PAPST PAUL II. 


Dinge hochster Temperatur. 

Hier kundet sich erne male- 
rische Erregung an, die schon 
auf die kommenden Tage des 
Barock hinweist. — Bei der 
Erschaffung Evas (Abb. 359) 
spieltdas Landschaftlicheeine 
Rolle; Berge, Baume, Stauden 
undein FIuBbeleben das Para- 
dies. Im tiefen Schlaf liegt 
Adam ausgestreckt am Hang; 
der schlanke Leib ist nament- 
lich im Oberkorperreich detail- 
liert. Im Gegensatz zu Quer- 
cias Relief in Bologna (s. oben 
Abb. 230) ist Eva nur als 
Halbfigur, klein und kmdlich, 
fast noch im Dammerzustand 
dargestellt. Der Ewige wan- 
delt nicht, wie bei Quercia 
und Michelangelo, auf der 

359. Giovanni Dalmata: Evas ErschaHung Erde, sondernschwebtineiner 35Q Giovanni Dalmata: 

Vora Grab Papst Paul II. Rom, St. Peter, Engelschar herab. Uppig S. Paolo vom Grab Eroli 

Grotten leuchten die Friichte des ver- P^ter, Grotten 

botenen Baumes. Weniger ge- 

lang das Relief der Auferstehung und die Statue des toten Papsfes wirkt heute natiirlich in der 
Veremzelung nicht glucklich, aber die Engel neben dem Cartellino sind wieder von hervor- 
rageiider Feinheit. Die Schnft auf der breiten Marmortafel 1 st noch nicht mit der Delika- 
tesse verteilt, die spatere Jahrzehnie bei dieser Aufgabe beweisen; die Engmaschigkeit der 
Buchstaben, die gedrangte Fulle der Zeilen, das Ausnutzen jeden Raumes ergibt eine.feste, 
aber noch nicht rhythmisierte Struktur. — Ebenfalls in den Grotten S. Peters sind die Reste 
des Grabmals Eroli (f 1479) verstreut (Petrus, Paulus, Christus segnend und die Grabfigur). 
WirbildendieFigurdes Paulus (Abb. 360) ab, die man mit Paolo Romanos RiesenfigurimVatikan 
(s. unten) vergleichen moge. Hier ist es besonders der weiche und edle FluB des Gewandes, 
der den Eindruck so feierlich macht. — 1476—77 entstand das Grab des Kardinals Rove- 
rella in S.Clemente (Abb.361). Es weicht stark von demTypus der Bregnograber abund ist auch 
in der Architektur ganz selbstandig. Die halbkreisformig ausbauchende Nische, das Vor- 
hangmotiv, die Wannenform des Sarkophags iiberraschen in Rom. Neu ist auch die Ver- 
doppelung des Reliefs iiber der Grabfigur. Uber dem Votivrelief mit der Madonna und den 
Apostelfursten erscheint noch die Halbfigur Gottvaters im Kreis der Cherubim. Der Socket 
hat ebenso wie beim Grab Paul II. eine tiberlange Inschrift; sehr reizvoll die beiden nackten 
Wappenputti, die ihre Armchen aufstiitzen. Auch die schwebenden Engel in der Hohe am 
Bogen der Apsis sind hervorzuheben. — Um 1480 arbeitet Giovanni dann mit Mino zusammen 
an dem dekorativen Marmorschmuck der damals eben erbauten Cappella Sistina (Cancelleria 
und Cantoria). Die Arbeit gehort zum Besten, was Rom aus dieser Zeit hat und man sollte 
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sie nicht uber den geistesmach- 
tigen Freskenschaiten Michel- 
angelos ubersehen. — 1481 
verlieB Giovanni Rom und 
folgte einem Ruf des Matthias 
Corvinus nach Ungarn ; in Pest 
kam er zu hohen Ehren, 1488 
wurde er sogar SchloBherr. 

Aus dieser Zeit stammen die 
beiden Biistenreliefs des Mat- 
thias Corvinus und seiner Gat- 
tin Beatrice d’ Aragon im Wie- 
ner Hofmuseum. Dann kehrte 
Giovanni in seine dalmatini- 
sche Heimat zuriick, fur den 
Dom seiner Vaterstadt Trau 
macht er zwei Statuetten (in 
der Orsinikapelle). 1498 soil 
er in Venedig gewesen sein 
und Venturi glaubt in dieser 
Zeit die Buste des Carlo Zen im 
museo Correo entstanden, die 
sicher nicht von Antonio Rizzo 
stammt, dem sie friiher zuge- 
schrieben wurde. 1 509 macht 
der Betagte dann noch das Grab 
des Beato Girolamo Gianelli im 
Dom von Ancona. 

Gegen Ende des Jahr- 
hunderts kommt in manche 
Figuren ,der romischen Kunst 
ein eigentiimlich melancholischer, seelenvoller und personlicher Zug ; man erinnere sich, daB 
seit den Tagen der Sixtinischen Kapelle, also seit 1481, viele umbrische Maler in Rom tatig 
waren, deren Meister Perugino ja der Capo der Sistina-Maler war. Diese Richtung vertritt 
in der Plastik am starksten der von Vasari bezeugte Michele Marini in der Sebastianstatue 
in der Minerva (Abb. 363). Man vergleiche sie etwa mit Antonio Rossellinos Statue in Empoli, 
um den sehnsiichtig-lyrischen Zug dieser in Rom besonders frappiererden Gestalt zu empfin- 
den. Ein eigenartiger Naturalismus kommt in dem Schamtuch zur Oeltung. Von demselben 
Kunstler ist dann auch das Madonnenrelief am Monument Maffei in derselben Kirche, das 
deutliche Anklange an Sieneser Vorbilder verrat, Steinmann schreibt diesem Meister auBer- 
dem noch das Grab Filippo della Valle in Araceli, die Graber der Briider und Schwestern 
Ponzetti in S. Maria della Pace (1505 und 1508) und das Grab Lor. Cibo (f 1504) in 
San Cosimato zu. 

Eine stattliche Kiinstlerscbar, eine groBe Reihe iraportanter, wenn auch nur teilweise 
individualisierter Arbeiten bot unsere Obersicht; aber alle diese Kunstler stammen aus Tos- 
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(Abb. 364) hat mir jedesmal, so 
oit ich die schlecht beleuchteten 
Schatze musterte, starken Ein- 
druck gemacht; es stammt aus 
der Biagiokapelle der alten Peters- 
kirche. Vor der groBen Gestalt 
der Gottesmutter knien Papst und 
Kardinal, Engel umschweben ihren 
Thron und spielen auf Orgel und 
362. Luigi Capponi: Grab der Costantia Ammanati. Rom, Mandoline. Die Madonna ist 

S. Agostino ubermachtig gebildet ; obwohl Sitz- 

figur, ragt sie noch uber die stehenden Figuren der Apostelfurslen heraus. Reich und faltig 
legt sich der Mantel um Arme und Beine. Ebenso machtvoll schwingen die Falten um die 
ernsten, strengen Manner Petrus und Paulus, wahrend der Papst den enganliegenden Brokat- 
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mantel tragt. Hier ist echter romischer Stil; 
nichts von der Orazie Minos, nichts von der 
Eleganz Capponis, aber auch kein malerischer 
Effekt, wie ihn Bregno liebte. Wir hnden hier 
das alte romische Hochrelief, das bei der 
Mittelfigur fast freiplastisch vorspringt. Die 
Kopfe smd ein wenig leer, Venturi nennt den 
Meister einen Nachfolger des Isaia da Pisa; 
das Relief dxirfte um 1460 anzusetzen sein. 
Gleichzeitig etwa entstand das bescheidene 
und heute m den vatikanischen Grotten ver- 
stiimmelt aufgestellte Grabmal des edlen 
Papstes Nikolaus V. mit der schonen Inschrift 
des Matteo Vegio. Ein dritter Meister hat 
den Altar Paliotto gemacht, dessen Reste 
ebenfalls in den Grotten aufbewahrt werden, 
Christus mit den vier Kirchenlehrern. Um die 
Mitte des Jahrhunderts erscheint dann in 
Paolo Romano (Paolo di Mariano di Tuccio 
Taccone, den man nicht mit dem oben ge- 
nannten Magister Paulus verwechseln darf) 
eine bedeutendere einheimische Kraft. 1451 
arbeitete er an der Fassade des damaligen 
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364. Romischer Meisfer um 1460: Votivrelief. Rom, St. Peter, Grotten 


Nikolaus V. zur Erinnerung an ein Ungliick im Jubilaumsjahre 1450 der Engelsbriicke 
ernchten lieB. 1458 finden wir ihn am Triumphbogen Konig Alfonsos in Neapel tatig; die 
Nischenfigur der Fortezza, die Vittoria und die zwei FluBgotter sind vermutlich von seiner 
Hand. Von 1460 an ist Paolo wieder in Rom und 1461/62 entstehen jene beiden Riesen- 
figuren der Apostelfiirsten vor der Fassade St. Peters (heut neben dem Eingang zur Sakristei), 
deren bizarre Silhouette jahrhundertelang den Rompilgern die erste plastische Verkorperung 
des erlauchten Apostelpaares geboten hat. Sie bieten keine Feinarbeit; es sind Statuen im 
Freien, vor einem groBen Platz stehend, ohne starkere Gliederung und doch hochst eindrucks- 
voll in ihrer ungeschlachten Volkstumlichkeit. Fine zweite Paulusfigur arbeitete Paolo 1463 
fiir die von Pius II. errichtete • Benediktinerloggia in St. Peter. Sie wurde beim Sacco di 
Roma 1527 umgesturzt und Papst Clemens VII. lieB sie dann auf der Engelsbriicke aufstellen, 
wo sie jetzt noch steht. Eine Statue des hi. Andreas (1463) steht in einem modernen 
Tabernakel auf dem Friedhof bei Ponte Molle. Man hat Paolo auch die Biisten Papst 
Pius II. (Abb. 366) im Appartamento Borgia und Papst Sixtus IV. in Wien zugeschrieben. 
Sicher ist nur, daB der Kiinstler im Jahr 1470 in seinem Testament bestimmte, daB ein 
Marmorblock, der fiir eine Biiste Pius 11. bestimmt war, dem Kardinal Piccolomini zuriick- 
gegeben werden sollte. Ein Kreuzigungsrelief von 1463 in S. Maria in Monsenrato zeigt 
die Apostelfiirsten zu den Seiten des Gekreuzigten. 




365 Rom, Palazzo Venezia: Biiste Papst Paul II. 366. Paolo Romano (?): Buste Papst Pius II. Rom, 

Vatikan, Appart. Borgia 


Zu dem mehdach erwahnten groBen Ciborium Papst Sixtus IV. gehoren Apostel- 
reliefs, die heute in den Grotten versteckt sind (die Schliisselverleihung, Petrus heilt den 
Oichtbruchigen, der Fall des Simon Magus, die Kreuzigung Petri, die Enthauptung des Paulus, 
Petrus und Paulus im Kerker) ; sie sind von verschiedenen Handen gearbeitet, zeigen aber alle 
einen engen AnschluB an die Reliefs aus der romischen Kaiserzeit (Abb. 367, 369 u. 370). Anleh- 
nungen an Filarete und Mino de Fiesole sind aber auch zu spiiren. Diese einst an dem Pen- 
tagon des Konfessionstabernakels an hervorragender Stelle in der alten Peterskirche aufgestellten 
Reliefs sind auch deshalb wichtig, weil sie die Vorstufe zu Raffaels Teppichkartons bilden. — 
Bei der Heilung der Oichtbruchigen ist die Vorhalle des Tempels durch Pfeiler und eine seit- 
liche Tiir angedeutet; zwanzig eindrucksvolle Manner und Junglinge bilden die Masse, in die 
Petrus und Johannes treten, .Vor all diesen bluhenden -Gestalten wirkt nun die am Boden 
kauernde, halbnackte Bettlergestalt des Verkruppelten besonders eindrucksvoll. Etwas von 
jener Wirkung, die Raffael auf dem Karton erzielt, ist schon hier vorhanden; Petrus voll- 
zieht nicht mirakulos die Heilung, er reiBt den Kriippel hoch, im physischen wie moralischen 
Sinn. Aber freilich: wie anders wuBte Raffael die Volksmenge zu rhythmisieren ! 

Im ganzen gesehen bietet die romische Plastik ein nicht entfernt so reiches Bild wie 
die florentinische und venezianische. Die drei wichtigsten Auftrage, die Tiiren von S. Peter, 
das Orabmal Papst Sixtus IV. und das Innocenz VIII. sind von Florentiner Meistern, die auch 
des Ousses wegen gerufen werden muBten. Andere Papstgraber sind entweder zerstort, wie 
das Paul II. und Nikolaus V., oder so wenig bedeutend wie das Eugen IV. und die beiden 
Piccolominigraber in S. Andrea della Valle (Pius II. und III.). Die Oraber der Kardinale 
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und Bischofe bieten manclie schone 
Losung und naraentlich Bregno 
bringt frisches Leben in die Oe- 
staltung; aber keiiies reicht an 
die Florentiner Kanzlergraber 
heran. Ganz besonders empfinden 
wir den Mangel gufer Biisten. 

Die paar Biisten Pius II , Paul II., 

Sixtus IV. und Alexander VI. zei- 
gen keine reifere und feinere Por- 
tratkunst; und wo sind die Mar- 
morportrats der Humanisten aus 
dem Kreise Nikolaus V., Pius II. 
und Sixtus IV. ? Auch die papst- 
liche Medaille steht nicht aut 4er 
Stufe, die in Oberitalien und Flo- 
renz erreicht wird. Dannfehitin] 

Rom ganzlich die Kleinplastik, 
sowohl die Plaketten wie die Sta- 
tuetten und Bronzegerate. Auch das kirchliche Inventar — Kanzeln, Taufbrunnen, Lavabos, 
Saknsteituren — findet m Rom selten eine wirkliche Vergeistigung und Veredelung. Wo ist 

hier eine Kanzel im Wert der florentinischen in S. Croce 
von Benedetto da Maiano zu linden? 

Neap el ist nicht arm an plastischen Denkmalern 
der Renaissance; aber auch hier ist das meiste von 
auswartigen Kiinstlern gearbeitet worden, die der 
prachtliebende angiovinische und aragonesische Hof 
hierher rief. Donatello und Michelozzo eroffnen ira 
Quattrocento den Reigen mit dem Grabmal Brancacci, 
Antonio Rossellino und Benedetto da Maiano waren 
fiir Montoliveto tatig, Francesco di Giorgio hat die 
Portratbiiste des groBen Humanisten Giov. Gioviano 
Pontano gegossen, Adriano Fiorentino portratierte den 
Herrscher Alfonso. Ein anderer,sonstunbekannterTos- 
kaner, Domenico da Montemignano (aus demCasentino) 
hat 1455 dieschSne Marmorbiiste Alfonsos gearbeitet, 
die Wien besitzt (Abb. 368) ; sie sollte im Castel nuovo 
aufgestellt werden. Summonte nennt sie zwar in seinem 
bekannlen Brief an Marcanton Michiel (1524) eine 
Arbeit Francesco Lauranas; aber die von Corn. v. 
Fabriczy aufgefundenen Dokumente (Jahrb. d. pr. 
Kss. XX, 21) lassen kemen Zweifel dariiber, daB Do- 
menico der Kimstler ist. Die Behandlung der Biiste 
weicht stark ab von allem Florentinischen; die Wie- 
dergabe der Kette des VheBordens erinnert an nieder- 



368. Domenico di Montemignano: Buste 
Alfonso I. von Neapel. Wien, Hofmuseen 



367. Romischer Meister um 1480: Petrus heilt den Lahmen. Rom, 
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landische Art und wir denken 
daran, dafi der Portratierte ein 
Conner Rogiers v. d. Weyden war. 
Die groBte Leistung in Neapel ist 
der ofterwahnteTriumphbogen 
Alfonsos am Castel nuovo, den 
florentinische, romische, lombar- 
dische, dalmatinische und Abruz- 
zeser Bildhauer in langer Arbeit 
vollendet haben, wahrend die 
Bronzeturen von franzosischen 
GieBern stammen. Francesco Lau- 
rana hat besonders viel fiir Neapel 
und Sizilien gearbeitet und hier 
seine eigentliche Kraft entfaltet. 
Die wanderlustigen Lombarden 
kamen auch in ansehnlichen 
Scharen nach Neapel und ent- 
wickelten den Grabmaltypus fort, 
den die Trecentograber in S. Giovanni in Carbonara und S. Chiara begrundet batten. 
Dabei bleibt der gotische Dekor noch bis lange iiber die Mitte des Jahrhunderts herr- 
schend; der Drang nach architektonischer Klarheit und Knappheit ist selten zu spuren. 
Es fehlt hier iiberhaupt das klare und bewuBte Gestalten; das charakterisiert ja iiberhaupt 
die Neapler Kunst, — die doch die einzige in Italien war, die sich koniglicher Huld erfreuen 
konnte, — daB sie mehr von der Improvisation lebte, als daB sie auf die Reinigung und 
Klarheit der Forraensprache hingedrangt hatte. Im Grabmal, im Portrat, im Altar — iiberall 
macht sich das lockere Arrangement geltend; Florentiner Arbeiten in Neapel fallen dort ebenso 
auf, wie etwa venezianische Bilder am Arno. Auch die Malerei, die im Trecento, von Giotto 
an, so erfreuliche Leistungen in Neapel aufzuweisen hat, — das meiste ist Import, aber die 
Freshen des Incoronata scheinen doch von einem unteritalienischen Kunstler herzuruhren — 
bringt es im Quattrocento zu keiner groBen Leistung. Sonderbarerweise treten auch die 
groBen Orden hier nicht in die Lucke. Montecassino s.cheint freilich eine plastische Schule 
ausgebildet zu haben, die aber keine groBere Ausdehnung nimmt. S. Domenico in Neapel 
ist reich an Grabern, aber nicht an guten. Der Mailander Jacopo della Pila 1492 hat hier 
das Grabmal Brancaccio und vorher schon (1471) fiir Salerno das Monument PiscicelH 
gearbeitet, „beide einen widerlichen Synkretismus von gotischer Anlage und Formensprache 
der Renaissance zeigend“ (Cicerone). Von Tommaso Malvito da Como stammt das Grab des 
Mariano d’AIagno und seiner Gattin in S. Domenico (1507); in Montoliveto ist das Grab 
des Juristen Antonio d’ Alessandro und der prachtige Sarkophag des Bischofs Paolo Vassolo 
(1500), endlich in der Krypta desDomsdiekniende Statue des Kardinals Oliviero Carafa (1507). 
Der Sohn Tommasos, Giantomaso, hat das Doppelgrabmal de Cuncto (■j•1506) in S. Maria 
ddle Grazie geschaffen. 

Aus den Abruzzen stammt ein tuchtiger Bildhauer, Silvestro di Giacomo di Sulmona 
aus Aquila, genannt Ariscola. Er wird 1476 zuerst erwahnt; die friiheste erhaltene Arbeit 
ist das Grabmal des Kardinals Amico Agnifili, in dem sich florentinische und romische Formen 
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geschmackvoll mischen. Fur die 
Kirche der Madonna del Soccorso 
in Aquila schnitzte er in Holz den 
hi. Sebastian (1478), der einen 
stark umbrischen Einschlag ver- 
rat. MehrereTerrakottastatuen der 
Madonna (S. Bernardino und 
Chiesa di Collemaggio) erinnern 
an Sieneser Vorbilder; in Chieti 
(Mater Domini) ist eine eigentiim- 
lich steile, stolze Holzfigur der 
thronenden Maria von seiner Hand. 

Sehr frisch ist die Steinliinette am 
Portal von S. Mariano in Aquila ; 
hier steht der nackte kleine Christ 
frei und keck auf Marias linkem 
Knie; die Mutter ist ganz in der 
Art der Madonnen Antonio Ros- 
selinos. Das Bedeutendste ist aber 
das Grabraal Camponeschi in S. Bernardino, wo die junge, erst 15jahrige Maria Campone- 
schi neben der Mutter in ruhrender Gestalt abgebildet ist. In dieser Kirche ist auch das 
Mausoleum des hi. Bernardino von Siena, der ja hier gestorben war, 1500 — 1505 von 
Silvestro errichtet worden; hier schlieBt sich der Kiinstler eng an rbmische Altare im Stil 
Bregnos an. 
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XIV. 

Schlufi. 

N ichts bezeugt so gut den Reichtum’ kunstlenscher Kraft in jenen goldenen Tagen der 
Fruhrenaissance, als die Verschiedenheit der Grundrichtungen. In Florenz denkt man 
uber die zentralen Fragen der kunstlerischen Struktur anders als in Rom, anders als in 
Venedig. Die Emilia hat eine eigene, auch in der PJastik wohl spurbare Note; der Begriff 
Oberitalien zerfallt in mehrere Bezirke, auch wenn man von Venedig absieht. GewiB gibt es 
an dem einen Platz mehr reife Leistungen als an dem anderen; aber man darf nicht mit 
einer florentinischen Einstellung uber Venedig urteilen, nicht mit toskanischen Augen Rom 
sehen wollen. Florenz ist die Quelle der Kraft; hier geht man mit Leidenschaft, Freudig- 
keit und revolutionarer Frische an neue Aufgaben heran. Hier halt man sich nicht an einen 
blassen Schonheitskanon gebunden, sondern formt in beneidenswerter Sicherheit mit mann- 
lichem Ernst den ewigen Schatz der Natur neu aus. Jedes Material ist willkommen; wenn 
das Vorhandene nicht genugt, erfindet man ein neues, wie die Majolika. Mail verbindet das 
Stumpfe mit dem Blanken, das Feierliche mit dem Oraziosen, das Heitere mit dem Ernst, 
um den Reichtum der smnlichen Frische mit der Fulle des Seelischen zugleich aufleuchten 
zu lassen. Vor allem aber muB uns eins immer wieder mit Bewunderung erfiillen : alles ist 
unendlich sinnvoll. Atfs der Aufgabe, dem Elementaren, dem Platz geht die Losung wie 
selbstversandlich hervor. Ein Brunnen ist eben vor allem ein Brunnen, wenn auch auf der 
Spitze ein David oder eine Judith steht; solche Figuren sind nicht Beigabe, sondern Trager 
des eigentlichen Sinnes der Anlage. Der Dekor ist sparsam, wiederum sinnvoll und me 
selbstherrlich. Eine dekorative Grundform, wie z. B. der Kranz, der gedrehte Strick, wird 
jahrzehntelang fortentwickelt, me einfach wiederholt und doch immer wieder verwandt. Nur 
ein Material, das wir in der Plastik des Nordens am starksten antreffen, tritt in dem ent- 
forsteten Lande verhaltnismaBig zuruck. das Holz. Naturlich braucht man es beim Mobel 
des Hauses und der Sakristeien; aber sonst fehlt es im kirchlichen Inventar. Es herrschen 
Stein, Bronze, Majolika, Eisen, Ton und Leder. In allem spricht sich ein kiihler, bewuBter 
mannlicher Geschmack aus, eine seelische Richtung, welche die Ordnung im Sinne von Dante 
(Parad. 1 , 103 ff.) uber alles steljt und von der ...Aufgabe ausgehend, die schlichte Losung 
der verwickelten vorzieht. 

Siena ist im Gegensatz zu Florenz Bergstadt, ghibellimsch und beharrend. Das Leben 
war konservativer, die Kunst romantischer, die Seele lyrischer. Dariiber wurde oben ge- 
sprochen. Das besondere Charisma ist hier eine sublime und divine Schonheit, eine Schau 
im Sinne der „Rose“ des Danteschen' Paradieses. Daher spielt hier die Malerei die erste 
Rolle, wahrend sie in Florenz durchaus in zweiter Linie steht. Siena hutet das gotische 
Erbe treuer und sein groBter Bildhauer, Quercia, zeigle, daB man innerhalb dieser Formen-, 
sprache sehr wohl zu monumentaler Wucht gelangen konne. Das freilich war das Vorrecht 
des Genies. Die Spateren lehnten sich an Donatello an und Francesco di Giorgio miindete 
bei Verrocchio, ohne doch die besondere Sieneser Note zu verleugnen. Sehr entwickelt ist 
in Siena das Kunstgewerbe : Gold, Silber, Bronze, Email, Majolica, Miniatur, Schmiedearbeit, 
auch die Mobel, Intarsien und die Waffen. 
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Umbnen, die lieimat Peruginos und Raffaels, ist in der Plastik nicht selbstaiidig gewesen ; 
dagegen haben die Emilia, die Romagna und die Marken ihre eigene Nole, ahntich wie sie 
Melozzo in der Malerei vertritt. Hier ist es die farbige Tongruppe in naturalistischer For- 
mung, die dutch em halbes Jahrhundert fortentwickelt wird. Freilich kommt vieles auch 
dutch Import ins Land; die Furstenhbfe berufen auswartige Architekten, Bildhauer und 
Maler. Im Austausch wandern diese Hofkunstler dann von SchloB zu SchloB. Sie schenken 
ihren Witten u. a. die Medaille in hochster Vollendung. Andererseits leben die Hole von 
Ferrara und Rimini von der Kunst Paduas und Veronas. 

Padua erlebt seine Olanzzeit nicht unter den Carrara, die schon im Anfang des 15 Jhh. 
vertrieben wurden, sondern im Schatten der Kuppein des Santo und von S. Giustina. Keine 
obentalienische Stadt ist von Florenz so reich beschenkt worden, wie diese Universitatsstadt. 
Und doch hat sie dann spater mit der Arnostadt nicht Schritt halten konnen, wenn auch 
viele lebendige Krafte jahrzehntelang Donatellos Erbe weiterverwaltet haben. Ein Meister 
wie Mantegna findet sich nicht unter ihnen. Ist doch die ganze oberitalienische Kunst, von 
den Comasken abgesehen, in erster Linie im Dienst der Malerei tatig. 

• Das gilt naturlich fur keine Stadt so sehr wie Venedig, wo der groBen Linie Crivelli- 
Bellini-Cima nichts Gleichwertiges in der Plastik angeschlossen werden kann. Die Plastiker 
Sind auch hier raeist Zugewanderte ; aber nicht aus Florenz, sondern aus der Lombardei 
und aus Dalmatien kommen die Krafte. Venedig jedoch ist kraftvoll genug, den fremden 
Meistern einen eigenen lokalen Stil aufzunotigen, der sich im engen AnschluB an die Gotik dieser 
Stadt nach der Seite des dekorativen Spiels hochst festlich entwickelt. Es fehlt die Strenge 
architektonisch-tektonischen BewuBtseins ; aber dafiir wirkt hier jeder Kranz rauschender, der 
Marmor lachelt in sublimer Schonheit, farbig geflammte Tafeln fugen das Spiel der Natur 
zu dera der Menschenhand. Der hochentwickelten Kultur des Venezianer Flauses entspncht 
ein raffiniertes, von alien Reizen des Orients durchsetztes Kunstgewerbe; tauschierte Bronzen, 
Glas und Seide finden hier eine Pflege wie nirgends sonst. Auch in der Miniatur und im 
Buchdruck siegt Venedig. 

Endlich die Lombardei: Was Fiesole und Settignano fur Florenz, das sind die Berge 
bei Como und Lugano fiir Mailand gewesen, Steinbriiche mit einer Steintradition der Jahr- 
hunderte. Die reisefreudigen Comasken durchwandern die ganze Halbinsel bis nach Neapel 
herunter; aber ihre Hauptleistung bleibt doch der Mailander Dom und die Certosa von 
Pavia. An ersterem mischt sich in reizvoller Weise der deutsche Einschlag mit dem sud- 
lichen Formwillen. Die architektonisch orientierte Plastik bleibt hier in gotischer Weise 
dienstbar. Selbstandiger wirkt sie an der Fassade der Certosa, der monumentalen „Kunst- 
kammer“ der Paebene. Hier ist es nicht die strenge Rhythmik der Architektur, sondern die 
freiere Anordnung der Etagere, die diese pompose Schauwand gliedert. Es entsteht eine 
Plastik der Oberflachenreize, der Belichtung und zierlichen Ausformung, neben der die 
Formensprache am Arno derb und ungeschlacht erscheint. In den Grabern, Altaren, Taber- 
nakeln, Liinetten und Biisten kommt diese Feinkunst zu Leistungen subtilsten Geschmacks. 
Daneben entwickelt sich eine selbstandige Terrakotta- Kunst in der architektonischen Dekora- 
tion, die einen stark massiven, iippig erregten Charakter hat. Das Mailander Kunstgewerbe 
steht ebenfalls auf sehr hoher Stufe. 

Bei Roms Plastik ist der Zuzug nicht eingeborener Kiinstler und der Mangel einer 
indigenen Bildnerei das Bemerkenswerteste. Die Unterbrechung der papalen Residenz wah- 
rend des Avignoner Exils im 14. Jhh. lahmte noch lange Zeit das neuemsetzende Schaffen. 
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Florentiner und Louibarden. niachen die groBen Arbeiten fur die Papste und die Kurie. Das 
Grab steht so sehr im Mittelpunkt, daB es geradezu der Trager der Entwicklung wird. 
Diese Kunst ist viel konservativer, gebundener und schwerfalliger als die demokratische in 
Florenz; von keiner Stadtgilt so sehr das Wort, daB das Quattrocento nur die Vorstufe fur das 
Cinquecento ist, als von Rom. Man kann sogar steigernd behaupten, daB hier Quattrocento 
und Cinquecento nur Vorstufen fur die eigentliche Entfaltung im Seicento sind. Denn das 
17. Jhh. ist Roms goldene Zeit. 

Auch Neapel verdankt seine hervorragenden Denkmaler zugewanderten Kunstlern. 
Die Lombarden setzen im 15. Jhh. fort, was sie im 14. Jhh. begonnen hatten; dazu kom- 
men Florentiner, Dalmatiner und Auslander. Die Produktion bleibt eine Hofkunst. Denkt 
man an die antike Parthenopeia, an Herculanum und Pompei, so muB man uber das Sinken 
der kiinstlerischen Triebe klagen. Schon in der Renaissance zeigt sich deutlich die Abwen- 
derung des starken Lebenswillens aus der Campagna felice des Siidens in die Berge Toskanas 
und an die Ufer des Po. 

Piemont und Ligurien, Apulien und Calabrien liefern keine selbstandigen Beitrage. Was 
sich hier findet, ist Import aus den angrenzenden Distrikten. Die Oagini z. B. sind nicht 
Genuesen, sondern Comasken und aufier in Genua auch in Sizihen und Neapel tatig. Apu- 
lien bringt einen groBen Bildhauer hervor, Niccolo da Bari, aber dessen Arbeit liegt in 
Bologna. Leider hat der Hof der Sforza in Bari keine plastischen Denkmaler hinterlassen, 
bis auf die Kanzel von Altamura. In den groBen Domen an der Kiiste, die im 1 1 . und 
12. Jhh. erbaut sind, finden sich aus dem Quattrocento nur einige venezianische Anconen, 
die in Venedig gemalt und zu Schiff die Adria hinabgebracht wurden. 

Zwiscfaen Trecento und Cinquecento verklammert, bietet die Quattrocentokunst im ganzen 
betrachtet, nicht den Aspekt hoher Idealitat, sondern den des entschlossenen Naturahsmus, 
der aber stets gebandigt ist durch das Gesetz der Ordnung und den Instinkt der Klarheit. 
Man kann das ganze Jahrhundert als Atempause ansehen, in der neue Kraft gesammelt 
und die groBen Tage vorbereitet werden. Und doch fuhren durchgehende Linien, z. B. von 
Giovanni Pisano uber Quercia zu Michelangelo ohne Bruch aufwarts. Der groBte Floren- 
tiner ist ohne Donatello nicht denkbar; die romischen Leistungen der Cinquecento ruhen 
auf den Florentiner Leistungen des Quattrocento. Dies Jahrhundert bezeugt auBerdem im 
Gegensatz zu seinen Nachfolgern eine Regsamkeit an tausend Orlen. Viele Stadte und viele 
Fiirstensitze sind Pflegestatten der Kunst; die Zentralisation, die Rom im 16. Jhh. erzwingt, 
bedeutet demgegeniiber Verarmung. Auch Venedig tritt dann langsam zuriick in der Plastik; 
nur in der Malerei behalt es die Fuhrung. Den deutschen und.niederlandischen Kunstlern, 
die zu den Jubilaen 1450, 1475 und 1500 nach Italien pilgerten, muB die Fiille der plasti- 
schen Denkmaler marchenhaft vorgekommen sein. Was bedeutet der schonste deutsche Schnitz- 
altar neben Donatellos Paduaner GroBbronzen? Die Niederlander. konnten wohl einen Por- 
tinari- Altar nach Florenz senden, aber keine Plastik vom Rang der Briigger Madonna Michel- 
angelos. Nur Sluter, der Vlame in Burgund, erscheint ebenbiirtig neben Quercia. Nicht 
die Fiille der Gesichte und der inneren Schau hat in Italien die Meisterwerke geschaffen, 
sondern der eingeborene Drang zur Schonheit und Klarheit der Gestaltung. Vielleicht hat 
der Nordlander die rbicher bewegte Seek; um so mehr wird er Veranlassung haben, uber die 
Gesetze der bildenden Kunst bei der Betrachtung von Werken nachzudenken, die nicht in 
erster Lime die Idee, sondern das Schaubare sichtbar machen wollen, dieses aber in hbchster 
Reinheit und Klarheit. 
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— di Giovanni di Battista gen Ros- 
selli s. d. 

— Giovanni di del la P letra da Carrara 
260 Architekt 

— Veneziano s. d. 

Donatello 1 /2/3/4/5/6/9/1 1 /2/3/5/6/8 
/21 /3/6/8/9/31 /2/4/6-68/9/70/1 /3/5 
/6/9/82/104/6/7/8/12/3/5/6/7/8/9/22 
/4/6/30/1 /41 /5/6/7/69i76/7/8/9/81 /2 
/7/93/205/9/ia/li2i31/4/55/67/70/l 
12 - Mitarbeiter usw. 104—16/ 
209/10/15 Bronzen* 23/9 — Amor- 
Herkules, Florenz, Bargello 49/ 
50/190 Ab6. 42a — David, Flo- 
renz, Bargello 43/68/9 Abb. 42 - 
Johann XXIII , Florenz, Bapt. 30/ 
8/42/6/61/104/6/10 Abb. 35 - Joh 
Bapt., Berlin 43 Abb. 36a, Joh. 
Bapt-, Siena 62/6 Abb. 57 — Pa- 
duaner Bronzen 245/72 Kanzeln, 
Florenz, S.Lor 62/3/8/215 Abb 58 
— Leuchterengel, Pans 50 Abb 44 
Putti, Siena 4o — Putto, Berlin 46 
Abb. 40 — S. Ludwig, Florenz Or 
San Michele 31/2/8/42/3/6/48/55 
/104/6/36 Abb. 36 — Turen 29/62 
/80/1 13/81 — Busten 49/52/60/4/5 
196 Abb.43/61 — Holzhguren Kru- 
ziftx, Florenz, S.Croce57 — Maria 
Magdalena, Florenz, Bapt.62/3/1 23 
— Madonnen. 3/39/42/64/8/86/127 
86 Abb.in/30/59/60 s auch Hoch- 
altar, Padua — Reliefs Assunta,Ne- 
apel 44/6/64/104/38 Abb 37 — Can- 
tona, Florenz, Dom 49/50/71/2/3/5 
— Geifielung, Berlin 67/210 Abb 66 
- Kanzel, Prato 46/50/1/67/8/104 
/7/52 — Madonna, Berlin 44 — 
Pietli, London 67 Abb. 67 — Sakri- 
stei, Florenz, S. Lorenzo 51/2/116 
Abb 45/6 — Salome, Lille; Siena 
46/67 Abb.41/65 - S. Georg, Flo- 
renz, O. S. M 44/5/6/52/136/80 
Abb 38 — Schlusselubergabe, Lon- 
don 46/75 Abb. 39 — Taufbrunnen, 
Siena 44/6/8/9/62/6/104/75 - Sta- 
tuen: Abraham 18/39/40/1/2/50 
Abb. 32a - David 39/40/3/6/8/9/61 
6/7/8/131/3 Abb 29/42/62 ~ Qat- 
tamelata, Padua 3/4/58/9/60/7/8 
140/96 Abb. 55 - Habakuk, Flo- 
renz, Campanile 39/40 — Hochalfar, 
Padua 53/4/5/6/7/79/108/46/206/11 
Abb I^/47/8/9/50/l/2/3/4/5-Je^e- 
mlas, Florenz, Campanile 39/41 
Abb. 32 — Joh. Bapt. 39/43/62/6 
155/84/5/7 Abb. 32/6a/57/63/4 — 
Joh. Ev., Florenz, Dom 9/11/38/41 
/2/68/73 Abb.lc - Judith, Florenz, 
Loggia de’ Lanzi 3/40/61/2/131/3 


/180 Abb 56 — Markus, Florenz, 
Or San Michele 1 114/5/31/8/40 Abb 
33 — Obadja s. Rosso — Petrus, 
ibid 31/8/40 - ProphetSS Abb.31 
- S Georg, ibid 31/8 Abb 34 - 
Zuccone 12/39/40/1/2/52/61 /74/1 36 
Abb 32 Tabernakel 43/118/20 - 
Florenz, Or San Micheie s. auch 
S. Ludwig — S Pietro, Rom 47 — 
Verkundigung, Florenz, S Croce 
47/8/9/51/2/64/75/176/209 Abb II 
Kleinere Arbeiten Kruzifixe 38/57 
/63/147 — Kuppelmodell, Florenz, 
Dom 38 — Marzocco, Florenz, 
Barg 38 — Tondi 67/105 - Wap- 
pen 57/66 Abb 69 
Donati, Lucrezia, Buste von 130 — 
Verrocchio, Florenz, Bargello 134/6 
/40 Abb. 174 
Donato, Matteo di 23 
Ducerceau 97 

Duccio, Agoshno d’Antonio di 6/107 
bis 13/7 Altar Capp del Rosario, 
Perugialll Grabmaler Gerardmi, 
Aurelia 111 — S Giustma, London 
108/47 — Isotta,Rimmi 110 Rebels 
Engel, Rmiini 109 Abb 1 38 — Geth- 
semanerelief, Berlin 1 08 — Madon- 
nen, Berlin, Florenz, Doniopera, 
London,Lyon, Pans 111/2 Abb 142 
— Musen, Rimmi, 109/10 Abb 139 
— S Bernardino etc , Perugia 109 
/lO/l Abb. 140 — S. Gimignano, 
Modena 108/9/12— S Hieronymus, 
Berlin 108 Statuen: Engel, Buda- 
pest 111 Abb 141 — Ercole, Flo- 
renz, 111 SonstigeWerke Kapelle, 
Perugia 111 — Maesta, Perugia 
111 — Pieta 111 — Porta S. Pietro, 
Perugia 111 
Durer 36/69/101/40 
Duns 76 


Bber L. 67 

Eleonora d’ Aragon 201/41 — BUste 
240 — Marmorrelief 202 
Elisabetta da Montefeltre s d. 
d’Este 202/5/6 

— Beatrice, Grabmal 230 Abb. X 

— Borso- 60 — -Statue 206 

— Ercole I., 201 /7 —Bronzerelief 202 

— Lionello 58/206 

— Niccolb 58 

— ,, III ,Reiterfigur 196/205/6 
d’Estouteville, Kardinal 164 
Eugen IV 33/47/113/4 - beruft Fila- 

rete, Rom 113 — Grab 255/66 — 
Grabmal, Rom 115/43 
Eyck, Jan von 85/169 — Center Al- 
tar 71 — Verkundigung 48 


Fabriczy,C.v.34/5/68/70/l 02/7/1 6/28 
49/50/67/95/214/15/17/32/52/61/7 
Fancelli, Luca 224 
Fechheimer 56/68 

Federighi,AntomodeTolomei 179— 81 
195 Architektur LoggiaPiccolomini 
181 — Palazzo dellepapesse 181 Re- 
liefs LoggiadeCavahenl69/79/80 
/1/5/210 Abb 239/40/3 -Madonna, 
Siena 181 — Taufbecken, Siena 181 
Statuen Bacchus, Siena 180/90 
Abb. 241 — Moses, S^ena, Doni- 
opera 180 — S Antonius, Buda- 
^pest 181 Sonstige Werke Frauen- 
bbste, Berlin 181 — Weihwasscr- 
becken, Orvieto, Siena 180 
Fedengo, da Montefeltre s. d 
Felice, Cristoforo, Grabmal 209 
Ferdinand I von Neapel 125/49/202 
/40/52 - Buste 149/202 Abb 198 
— Kronung 157/60 — Medaille 149 
Fernbach, Hans von, Relief, Mailand 
218 


Ferro, Desideno di Bartolomeo di 
Francesco detto, s. Desideno Setti- 
gnano 

Ferucci, Simone di Nanni 109 

Fiesole, Giovanni di Martino 18 — 
Fulgosograb, Padua 18 — Moce- 
nigograb, Venedig 18 

— Jacopo d’Antonio da 114 

— Simone di Nanni da 28 


Filangieri di Candida 150 
Filarete 3/5/6/33/109/12/3 - 0/209/20 
/1/55/8/66/9 — Mitarbeiter 114 - 
Sforzmda 114 — Bronceturen, 
Rom 29/113/4/5/6/58/258 Abb 143/ 
4/5/6 — Plaketlen, Reliefs etc., 
Kreuztragung, Wicu 114/5 — 
Madonna und Eva, Berlin und 
Pans 115 Abb 145 — Odysseus 
und Iros, Wien 114 - Petrus und 

Paulus, Manner 115 — Triumph 
Caesars, Pans 114 Statuette Marc- 
aurel, Dresden 114/5 Sonstige 
Werke : Altarkreuz, Bassano 115/0 
— Medaille, Selbstpoitrat, London, 
Mailand 115 — Irattato d’archi- 
tettuia 115/6 
Fihppmi, Laura 232/69 
Filippino 130 

Fihppo, Fra 87/129/37/209 - An- 
betung, Florenz 103 — Madoimen 
140 

Fiorentino, Adriano 7/145/0/9 -50 
Busten Alfonso 267 — Ferdinand I 
149/202 Abb 198 - Fncdnch d 
Weise, Dresden 149 — - Poiitano 
150 Abb. 197 Medaillen 149/57 

— Giovanni, Plaketten 189 

— Giuliano 7/25/0/8/35 

— Niccolb, Orsmiicapelle, Tran 239 
Firenze, Giovanni da 114 
Fischel, Oscar 105 

Foghani, Guidoriccio 109 
Foix, Gaston de, Grabmal 252 
Foligno, Guidoriccio da 58 
Folnesics, H 239/52 
Fonduti, AgOfatino de’ 214/31/2 — 
Fries, Mailand 226/30/1 — Pieta, 
Mailand 226/31/3 Abb 316 
Foppa, Cardosso di s. d. 

Form, Ludovico 108 ♦ 

Forteguerri, Niccolb, Kardinal, Grab- 
mal, Rom 164/255/7 — Kenotaph, 
Pistoia 137/8 Abb. 178/9 
Forzon Altar 62/64 
Foscari, Francesco 59/236 - Arco 

243/4 Grab 242 — Wappen 244 

— Pietro, Kardinal, Statue 244 
Francesca, Piero della 204 
Fianceschini 150 
Francesco, da S. Agata 217 

-- Giovanni di 23 
Franchetti, Stanislao 269 
Francia, Francesco Raibolmi 204/5 
Werke Alidosi, Francesco, Pans 
204 - Karl VIIL, Florenz 204 
Abb. 270 - Terrakottabuste N. 280, 
Berlin 204 
Frey, C. 35/146/50 

— Dagobert 215 

Friedrich der Weise, Biiste von Fio- 
rentmo 149 
Frimmel 150 ' 

Fuensalida, Giovanni, Grab 258 
Fulgoso, R., Grab 18 

Gagmi, Antonio 221 - Verkundi- 
gung, Monte S. Giuliano 221 Abb. 
304 

— Beltrame 220 

— Domenico 220/1/32 — Area des 
S. Gandolio, Polizzi 221 — Johan- 
niskapelle, Genua 220/1 Abb. 302 

- Madonna, Palermo 221 — Ma- 
donna, S. Mauro Valverde 221 — 
Madonna, Syrakus 221 - Portal, 
Palermo 221 — Relief, Neapel 240 
— Triumphbogen, Neapel 221/36/9 
Abb. 303 — Weihwasserbecken, 
Syrakus 221 

— Elia 220 — Johanniskapelle, Ge- 
nua 220 — Eoggia communale, 
Udine 220 •“ Supraporte, Genua 
220 Abb. 297 — Tabernakel, Genua 
220 

— Giovanni 219/20 — S, Agoshno, 
Genua 220 — S Domenico, Genua 
220 — S. M. delle Vigne, Genua 
220 — Kapelle Fieschi, Genua 220 
- Pfarrkirche, Pigna 220 - Por- 
tal, Genua 220 — Supraporten, Ge- 
nua 220 Abb 298/9 

— Pace 220/7/32 — Caterina v. 
Molara, Grab, Sevilla 220 



Galeazzo 


NAMENVERZEICHNIS 


Michelangelo 275 


Galeazzo, Antonio — di Bentivoglio 

Gainba, C 113/50 
Gamberelli, Bernardo di Matleo, gen 
Rosbellino s d 

Garganelli, Doni , Orabiiial 200 
Gattanielata 3/4/58/0/00/7/8/140/% 
Abb 55 - Grab, Padua 58/147/212 
Ga uncus, Pomponius 520 
Gaye 35 

Oerardmi, Grabmal, Duccio, Aurelia 
111 

Gerola 116 

Geyniuller 34/68/118/57 

— -Stegniann 128/61 

Gherardo, Bartolomeu di 104 gen 
Borgognone 104 

Ghiberti, Lorenzo 3/4/5/7/0 35/0/7 

/42/52/S/64/8/ 0/ 70/ 104/ 6/ 28/31 /6 
/42/52/9/78/2i6/54/5 Weike Area 
des b Hyaziulli 20/82 dei SS- 
Prolus etc , Moienz, Barg. 29/82 

— des b Zenobius, Florenz, Doni 

29 A.bb.21 - Job Bapt., Florenz, 
Or ban Michele 14/20/31/8 Abb 22a 
-- Isaaks Opferung, Florenz, Barg 
17/20/4/0/49 Abb. 15b - kleinere 
Arbeiten 33/4 — Koinmentar 23 
/32/3/5 - Matthaus, Florenz, 

Or San Michele 18/20/31/48/104/6 
Abb. 22b - Jakobus 16/31 — Tauf- 
brunnen, Siena 26 — Stephanus, 
Florenz, Orsan Michele 29/31 /2/43 
Abb 22c - 1 lure, Florenz, 

Baptist 16/21 -4/5/6/8/37/62/9/80 
/7/104/b/13/5/6/31 /6/42/70/6 Abb 
12/3/4afb - 2 lure, ibid. 15/21 
/2/4/6-8/32/41 /6/61 /70/80/7/1 04/6 
/13/5/6/31/b Abb l/24a/b/7/8 

— Vittono 23/8 ~ Oiurlanden 21/132 
/3 Abb. 25 a u b/26 

Ohiiu, Simone 47 — Grab Mart ms V., 
Roui 114/43/255 

Ghirlandajo, Donicmco 75/95/130/41 
/2/58/91 — Altaibild,lunocenti92 
-- Vifeiia/ume, Pans 94/160 Abb 
111 

Giacomo di Sulniona, Silvcstro di, 
geu Anscola 9. d. 

Qianelh, Bcato Cnrolamo, Grab 263 
Oiungaleozzo, Visconti, Monument 
228 

Oianhgliazzi, Wappen von Desideno 
123 

Giglioli, 11. O 128 
Oioidam, Paolo 269 
Giorgio, Francesco Maurizio di(Mar“ 
tino Pollaiuolo) 4/36/141/7/50/69 
/84/7-91/4/5/224/9/30/70 - Bac- 
chische Darstellung, Berlin 189 — 
Discordia, London 148/88/9/90/1 
Abb. 254 - Fngel, Siena 186/90 
Abb. 256 — r. d. Montefellrc 188 
— Geillchmg, Perugia 188/9/90/1 
Abb. 253 — Hercules, Dresden 190 
/I Abb, 267 — * Joh. Bapt., Siena 
187 “ Intarsien, Tiiren, Urbiiio 
190 — Kronung Manae, Siena 187 
— Medaillc 188 Abb. 252 - Paris- 
mlcil, Pans 188/9/91 Abb. 255 - 
Paxtalel, Venedig 98/188/9/90/1/2 

- Traktat 188 - Wunder S. Bene- 
dikts, Florenz 187/8/9 Abb.. 251 

Giorgio da Sebemgo s d. 

Giorgione 88/213 Cecilia-Madon- 
na 249 — Uileil Salomos 18 — 
Venus 11 

Giotto 33/6/7/9/46/51/74/153/208 - 
BildnisrelieJt von Benedetto da M 
15b 

Giovanni, Bartolommeo di, Altarbild, 
Florenz 92 — Cassonebild 189 

— Bertoldo di s. d. 

— da Trail, gen. Dalmaia s. d. 

— Domenico di 23 

— Francesco di, geu Bruscaccio s. d. 

— Oiuhano di 41 

— Matleo di, Stragebilder 189 
“* Piero di s.Tedesco 

■— Pietro di 7 
Girardon, 1 ouis XIV. 59 
Oiugni, Bernardo, Grab 163 
— ■ Ugolino 163 
Giustmian Orsalo, Grab 242 


Gloria 54/68/146 
Gnoli, D 167 

Gobbo, il Cnstoroio Solan s d. 
Gobineau 130 
Goes, Hugo van der 7 
Oonzaga 218/48 

— Giantrancesco 149 

— Ludovico 60/6/196/207/15 — III. 
Buste, Berlin 215 

Gon/ati 68 

Gottschewsky, A 113/20417 
Gozzoh, Benozzo 27/57 
Graven itz, G. von 68 
Guardi, Andrea 112 
Guarmo 109 
Guasti, Ces 34/68 
Guidarelli, Quidarcllo, Grabmal, 
Ravenna 252 

Guidi, Jacopo di Piero 9 
Guido Guerra, Graf i. B 98 Abb 124 
Guidubaldo da Montefeltre s d . 
Guinigi, Paolo, Condottiere 170 
Guzman, Domenico s S. Domenico 

Hadeln, D. von 53/68 

Ilahr, A. 68 

Hals, Frans 36 

Hartlaub 188/9/90/5 

lleiss 150/207 

Hey wood, W 195 

Hill, J F. 113/88/90/5 

Hoffmann, Th 190 

Home, Herbert 85/93/102 

Huelsen, Chr 35 

Hygm 148 ' 

Jacobiten 113 

Janni da Varignana, Domenico de 175 
liana, Grab der, s Carretto 
Ilg 128 

Inghiranu, Gimignano, Giabmal 117 
innocenz HI Iraum 153 

- VIII Grabmal 143/4/257/66 Abb 
186/7 

Johann VL, Palaeologus 113 

- XXIII., Grab 30/8/42/6 Abb. 35 
Isaia da Pisa 239/55/64/9 -Triumph- 

bogen, Neapel 255 — Andreas- 
iabernakcl, Rom 155 — Chiave- 
Grab, Rom 255 — Eugen IV. Grab, 
Rom 255/66 

Isotta u. Sigismondo 109 — Grab- 
mal 110 

Justi, Call 61/7/253 
Juslus V. Gent, Humaiilsteuportrata 
245 

Kml VIII , ’ Buste 204 - Grabmal 
202 

- IX , Grabmal 97 

— von Anjou 109 
Knapp, Fritz 34/5/67 
Knstellcr, Paul, 24/68 
Kuppers, P. 94 
Kurth, W. 35 

Lainberti, Niccolo di Piero = Nic- 
colo d'Arezzo s. d- 
Lapo Portigiani, Pagno di, Taber- 
iiakel, Florenz 82/4/105/7/60 Abb. 
134 

Laspeyres 113 

Lauraua, Francesco 6/7/207/21/32 
/9~ 42/50/2/61/7/8/9 Altar, Mar- 
seille 241 Btisten ' Eleonora d'Ara- 
gon, Palermo 240 — Portiatbuste, 
Berlin e a. 240/1 Abb 325/6/7 — 
Cossa-Orabmal, Tarascon 241 — 
C. V. Le Mame-Grabmal, Le Mans 
241 — Kapelle Mastrantonio, Pa- 
lermo 240 Abb. 323 — Krcuztra- 
gung, Avignon 241 — Madonna, 
Lesma 239 - Madonnen, Sizilien 
240 Abb. 324 — Masken 241 — 
Nischenfiguren, Sebenigo 239 — 
Reliefs, Urbino 239 — S. Marta 
Area, Le Mans 241 — Statuen, Si- 
zilien 240 — ■ Triiunplibogen, Nea- 
pel 239/40 Abb. 322 
Lazzan, Filippo, Grabmal 117/26 
Lazzarom 68/116 
Lebretto, Kaidmal, Grab 257 
Leo X. 62/101 

Leonardo 1/4/5/7/21 /36/93/1 22/9/30 


/I /2/4/4I /7/85/8/ 90/1 15/224 — 
Reiterdenkmal, Fiancesco Sforza, 
Mailand 221 

Leopardi, Alessandro 139/40/250 — 
Capp Zeno, Venedig 249 — Colle- 
om-Monunient, Venedig 250/1 — 
Tabeinakel, Venedig 2oO - Veii- 
draninigrab, Venedig 248/9 Abb 
337/8/42 

LiellOjColadi — diPielro da Roma 23 
Liphardt, Baron von 79 
Lombardo, Antonio 245/7/8 — Capp 
Zeno, Venedig 249 — Wunder des 
S Antonio, Padua 249 Abb 341 

— Pietro 244/5—9/51/2 Altare, Verie- 
dig 248 — Capp Giustmiani, Ve- 
nedig 248 — Dante-Grab-Kapelle, 
Ravenna 247 — Evangel isten, Ve- 
nedig 248 ~ Fedc u Speranza, 
Como 245 — Hieronymus u Pau- 
las, Venedig 248 - Madonna, Ve- 
nedig 248 Abb. 340 — Mahpiero- 
Grabmal, Venedig 245 — - Marcello- 
grab, Venedig 246/8 Abb. 333 — 
Onigograb, Treviso 248 — P 
Mocenigograb, Venedig 246/9 Abb. 
334 — Prophcten-Reliefs, Venedig 
245/6, Rebel, S. Stefano, Venedig 
248 — Scala dei Giganti, Venedig 
248— S M del Miracoh, Venedig 
247 Abb 336 — S. Terenzio Area, 
Faenza 245 — Sunanograb, Veiie- 
dig 248 — Vendramingrab, Venedig 
248/9 Abb. 337/8/42 — Zanettigrab, 
Treviso 247 

— Tulbo 245/7/8/9 — Grabrdief, 
Venedig 249/50 Abb 345 -- Kniecn- 
de Engel, Venedig 250 — Kronung 
Marias, Venedig 250 — Scuola S 
Marco, Venedig 250 - Wunder des 
S. Antonins, Padua 250 Abb 343 

Loienzelti, Ambrogio, Fi esken 70/1 73 

— Schulc 70 

— Piclio, Oeburlsbild, Siena 178 
Lorenzo, Monaco 9/19/25/9/31/44/ 

70/86 

— Niccolb di 23/70 
Luca, Alexo di, Buste 162 
Lucius, Lucilius Feh-x 50 
Ludwig XII. 202 

Luna, Graf, Buste 162 
Lusmi, V. 195 
Lysippus, Medaille 158 

Mackowsky Haas 135/50 
Madagen 188 
Maestro de Coloma 7/34 
Magister, Paulus 253/64/9 - Boniiaz 
IX , Rom 254 — Carafagrab, Rom 
253 — Stephaneschigrab, Rom 253 
Magnani, Antomus Giovanni II. , Ben- 
tivoglio, Bologna 204 
Maiano, Benedetto s. d. 

— Giovanni da 156 

— Giuhano da 1 52/5/6 
Malagu/zi, Val. 219/24/6/32/3/52/69 
Malipiero, Pasquale, Doge, Grabmal 

245 

Malvito, Giantomaso, de Cunclo-Orab, 
Neapel 268 

— • Tommaso da Como, Altar, Mar- 
seille 241 — d’Alagno-Grab, Nea- 
pel 268 — d’Alessandro-Grab, Nea- 
pel 268 — Vassolo, Sarkophag, 
Neapel 268 

Manfredi, Astorgio, Buste 161/2 
Mantegazza 221/6/32 

— Antonio 226 

— Cristoforo 226 

Mantegna 55/215/32/45/71 - Biiste 
215 Abb. 294 — Fresken, Padua 
152/209 - Crab 215 - Piettt 231 
- Zenoaltar 3/53 

Marcanton s. Raimondi (Marco An- 
tonio) 

Marcello, Jacopo, Grab 248 

N1CC0I6, Doge, Grabmal 246 
Marcellas s. S Savmo 
Marche, Giacomo dellc 110 
Marchese, P 207 

Margareta von Rovenza 1 09 Abb, 1 36 
Margherita v. Durazzo, Grab 254 
Maria von Aragonien, Grab 125 
Mariano, Lorenzo di s. Mairina 


Mauario, Paolo de 2o9 
Marini, Michde 263/9 — Madonna, 
Rom 26 J — S Sebastiano, Rom 263 
Abb 363 

Marquand, Allan 35/85/93/4/101/2 
Marrai 68 

Marnna 193 Werkc f onte giusta, 
bieua 1 93 Abb 263 - Kapdle S. 
Andrea, Siena 193 — Librena, Siena 
193 — S Caterma, Siena 193 Abb 
262 

MartelU 64/6 

— Ugolino 66 

Martin V 33/218/55 — Grab 255 
Abb 301 — Grabmal 114/43 - 
Rehcl, Mailand 218 
Martini, Simone 58/111 Beweinung, 
Berlin 189 — Guidonccio Fogliani 
169 

Martino, Oiovamiidi, Mocenigograb, 
Venedig 237/42 — Pal Dncale, 
Venedig 238 — S Marco, Venedig 
238 

Marlmus, Monch 54 
Marzuppini, Grabmal 61/117/20/33 
63/210 Abb 149 

Masaccio 5/36/42/4/175 — Altar aus 
Pisa, Berlin 44/75 - Brancaccilres- 
ken 142 — Tabita 24 — Tatelii, 
Neapel 164 ~ Trinitatsfresko, Flo- 
renz, Sa Maria Novella 120 
Masolino7/23 - Frcsken21 — Casli- 
glione d’OIona 218 
Massegiie 235 — Leitnerhguren, Ve- 
nedig 235 

— Antonio, Doni, Sebemgo 238 

— Giacomo, Dom, Mailand 235 

~ Pierpaolo,Pal Ducale, Venedig 235 
MatthiasCorvmus 230/40/63- Relief, 
Wicn 263 

Mazziiii, Ubaldo 103 
Mazzoni, Oiudo 201 -2/7 Grab- 
mal -Karl VIII., loins 202 — 
Kaiscrnieddillons, Pans 202 — 
Mamiorhguren, Pans 202— Pieta, 
Modena 201/2 Abb 271 - PieU, 
Padua 202 — Presepe, Modena 
201 — Scpolcro, Neapel 202 — 
Tonarbeitcn, Bnsseto 201 
Medici 51/64/131/6/40/1/4/6/50 

— Caterma, Grabmal 97 

— Cosimo 29/38/51/3/61/4/7/104/5 
11132 

— Donato dc, Grab 126 

— Giovanni de, Buste 1 6 1 — Grab 1 32 

— Oiuhano de, 133/41/8 - Porlrat 
1 34 — Schaumunze 148/9 Abb 1 96 

— Lorenzo 64/130/3/8/40/1/6/7/8 - 
Schaumunze 148/9 Abb. 19o —• 
TonbUste 134 Abb. 173 

— Orlando de’, Giabmal 117/8/9/52 

— Piero de 105/7/14/5/23/33 

— Piero de, Buste lol, Grabmal 3 

/132/3/46 Abb 170/1 - -Kapelle 
89 ” Strozzitruhe 67/88 Wap- 

pen 100/1 

Meister der Mamiormadonnen 165 — 
6/7 — Jesusbuste, Budapest Abb. 
219 — Joh Bapt, Berlin 166 — 
Madonna, Florenz 166 Abb 218 
— Zwerg, Rom 166 

— von Castiglione 219 

— voiiTrovaso 244/5 - Aliarvorsatz, 
Berlin 244 Abb 332 — Aliarvor- 
satz, Venedig 244 — Tabernakel, 
Mailand 244 

Melani, Alfr. 128 

Mellim, Pietro, Buste 153/4 Abb. 201 
Melozzo da Forli 186/271 — Assunta, 
Rom 258 

MercatcUo, Francesco di, Grab 167 
Meyer, A. G. 35/49/59/67/11 6/217/8 
/24/7/8/32152 

Michel A 34/67/113/61/77/95 
Micliclangelo4/5/6/7/13/21/8/33/6i41 
/59/62/ 4/ 88/ 98/ 1 29/41/5/ 50/ 76/7 
/94/207/53/9/72 - Area S, Dome- 
nico, Bologna 198/9 — Bacchus 180 
-r- Badendc Solciaten 142 — David 
1/40/51/61/111/3/36/89 - Kentau- 
rcnrelief 148/89 — Kimpel 32 - 
Madonna m Brhgge 7/61/272 
Madonna an der Treppe 122 — 
Matthaus 41 — Medicigraber 144 
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/257 - Sibyllen 173 - Sixtma 42 
/17b — Sterbender Sklave 157/80 
— Tondi, Florenz, Bargello, Lon- 
don. 158 

Michele, Bartolo di 23 
Michelozzo di Bartolomeo 6/7/28/42 
4/50/2/09/104-7/17/210/21 /38/b7 
— Kanzel,Prato50/l/104 - Lunette, 
Montepulciano 1 Ob - Medici-Bank, 
Mailand 10b Porta del Novi- 
ziato, Florenz, S Cr 106 — Put- 
tenfnes, S Fustorgio, Mailand 106 
— Turen, Florenz, Dom 80/105 — 
Ture, Florenz, S Cr , Capp. Me- 
dici lOb — Joh Bapt., Annunzia- 
ta 10b Abb 133, Domopera 105/b 
/38 Grabinaler Aragazz , Monte- 
pulciano, London 104/6 Abb 128 
/9/30/1 Reliefs Aragazzis Ab- 
schied 104/b Abb 131 — Madon- 
nen-, Bardmi 1 Ob— Berlin (2 St ) 1 06 
— Berlin 10b 4bb 132 — Budapest 
106 — Montepulciano Abb 13U — 
Pans 10b - VenediglOb — Taber- 
nakel Annunziata 105/b -Florenz, 
Impruneta 82/3/4/94/1 05/b Abb 91 
— S Mmiato 105/6 
Michiel, Marcanton 267 
Milano, Ambrogio da, Grabmal Ro- 
verella, Ferrara 126/207 Abb 281 
Minelli, Giovanni 214/5 — Calphur- 
nius-Grab, Padua 214 — Dekora- 
tive Arbeiten, Padua 214 — Pieta, 
Boston 214 — Taufe Chnsti, Bas- 
sano 214 Abb 291 — Tonaltare, 
Padua 214 - Tonstatuen, Padua 
214 Abb 292 
Minello, Antonio di, 175 
Miniato, Giov da San, Buste 124 
4.bb. 164 

Mino da Fiesole 87/119/28/61- 4/5 
7/85/223/55-6/64/6 -Altare etc * 
Altar, Rom, S Marco 164 — 
Altar, Rom 255 — Cappella Si- 
stina 262 — Ciborium, Rom, S. 
Pietro 164/5/255/61 Abb. 357 — 
Cibonum, Volterra 163/4 Hie- 
ronymus-Altar, Rom, S, M. Mag- 
giore 164 — Tabernakel, Florenz, 
8 Ambrogio 104, Florenz, S 
Croce 164, Perugia 164 - Wand- 
altar, Fiesole 163 Abb 215, 
Florenz, Badia 163 ~ Bus ten 
Alexo di Luca, Berlin 162/7 
— Astorgio Manfredi, Pans 
161/2 — Diotisalvi Neroni, Pans 
lo2 Abb 214 — Giov Medici, 
Florenz, Bargello lol — Luna, 
Graf, Florenz, Bargello 162 — 
Madchen, Berlin 162 Abb. 213 — 
Niccolo Strozzi, Berlin 161 Pie- 
ro Medici, Florenz, Bargello 161 
Grabmaler Bernardo Giugm, Flo- 
renz, Badia 163 — Cnstoforo della 
Rovere, Rom 164 — Forteguern- 
Orab, Rom 255 — Francesco Tor- 
nabuoni, Rom 164 — Hugo von 
Andersburg, Florenz, Badia 163/4 
Abb VlIl/165 — Leonardo Salu- 
tati, Fiesole 163 — Niccolo Forte- 
guern, Rom 164 — Paul II , Rom 
143/64/5/255/8/61/2/6 - Royere- 
Grab, Rom 255/6/8 — Kanzeln 
Benediktions-Kanzel, Rom 255 — 
Prato 164 — Rom, S. Pietro 162/5 
Reliefs Junge Frau, Pans 164 — 
Madonnen-, Amenka, Berlin, Pans 
164 Abb 217 — Mino del Reame 
164/5/256 

Mocenigo, Giovanni, Grab 248 

— Pietro, Grab 246 

— Tommaso, Grab 18/237/42 
Modena, Tommaso da 7 
Monaldo, Oiuliano di 23 
Mpntefeltre, Ehsabetta da 149 -• 

Medaille 149 

— Fedengo da, Herzog von Urbino 
81/142/7/85/8/9/90 - Medaille 188 
Abb. 252 

— Guidubaldo 149/89 
Montelupo, Baccio da, Joh Ev. 30 
Montemignano, Domenico da, Alfon- 

sO'Buste, Wien 267 Abb 368 
Montepulciano, Pasqumo da s d. 


Moretto, S. Giustina 54 
Moro, Cnstoforo 59/248 

— Ludovico 230 — Grabmal 230 
Abb X 

Moschetello, Antonio 54 

Moschetti 207 

Munoz 114/6/207 

Muntz E 34/67/102/16/252/69 

Nacci, Cesare, Grabmal 203 
Narni, Antonio dei 65/7 Abb 61 
Neroccio di Bartolommeo di Benedetto 
184/8/93 - Wunder S Bencdikts, 
Florenz 187/8 Abb 251 — Portal- 
fnes, Siena 184 Staluen S Catenna, 
Siena 184 Abb 246 — S. Catenna 
V Alexandnen, Siena 184/5/6 — 
S Nicolaus, Siena 184 — Verkun- 
digung, Siena 184 Abb 236 

— Goro di 178 

Neroiii, Diotisalvi, Buste 1 62 Abb 214 
Niccoh, Niccolo 67 
Niccolo, Bartolo di 23 

— III., d’Este 58, Reiterhgur 196 

— Piero di, Mocenigograb, Venedig 
237/42 

Nicola, G. de 195/269 
Nicolaio, Michele di 23 
Nicolaus V 117/265/7 — Grabmal 
143/264/6 

Neceto, Piero, Grabmal 160 
Non, Francesco, Grab 126/7 

Oettmgen, W von 115/6 
Olcott, L. 195 
Ongaro, Michele 58 
Onofn, Vincenzo 203—4/5/7 — Altar, 
Bologna 203 — Busi-Grabmal, 

Pence to 204 Busten Beroaldo, 
Bologna 204 — Buste, Amenka 
204 — Catenna Sforza, Florenz 
204/7 - Karl VIll.v, Florenz 204 
Abb. 274 — Knabe, Munchen 204 
-- S, Catenna, Siena 204 — Terra- 
kotta N 280, Berlin 204 — Nacci- 
Orabmal, Bologna 203/4 Abb 270 
— Schule Magnani, Antonio s.d 
Orcagna, Andrea 9„ — Assunta 15 
— Fresken, Florenz, S M Nov 
137 — Tabernakel, Florenz, Or 
San Michele 19/68/169/70 
Orsini, Clarice 134/40/6 

— Virgilio, Gentile 144/5/9 
Ostiglia, Antonio da 175 

Pachaly, O. 35 
Pagno di Lapo, s. Lapo 
Palladini, Filippo, Relief, PistoialOO 
Palraieri, Matteo 52 — Buste 1 24 
Pantalcone 206 
Paoletti, Pietro 35/252 
Paolmo, Fra 93 
Paolo, Giovanni di 184 
Paradina, Alfonso de, Grab 258 
Pans, Domenico 206—7 — Werke 
Borso d’ Este, Ferrara 206 — Ma- 
donna, Berlin 206 Abb. 279 — 
Madonna, Wien 206 Abb. 280 — 
S. Georg, Ferrara 206 Abb 276 — 
S Mauritius, Ferrara 206 Abb. 277 
— Stuckrehef, Ferrara 206 — 
Wanddekoration, Ferrara 206 Abb 
278 

Pasqumo da Montepulciano 114/259 
Pasti, Matteo de' 108/9/12/239 — 
^ Engel, Rimini 109 Abb 138 — 
Grabmal, Sigismondo, Rimini 110 
— Medaillen 109 — Paliotto, Mo- 
dena 109 Abb. 136 - Relicts: Pla- 
neten, Rimini 109 Abb 137 
Paul IT 137/64/255/65 - Buste, 
Statue 210/65/7 — Grabmal 143 
/64/255/8/61/2/6/9 
Pazzi 64/79/126/48 
Pecci, Bischof 44 

Pellegrinimeister 216 — Meil. Bi- 
schof, N 14, Berlin 216 — Ma- 
donna, N 15, Berlin 216 — Ma- 
donnentabernakeRN 16, Berlin 21 0 
— Tonreliefs, Verona 216 Abb. 
295/6 

Pereriis, Gughelmo de 259/69 
Perkms, Ch C. 34/5/102 
Pentgmo 95/8/141/91/263/70 


Petrarca 109/55 
Petruzzi, Pandolto 169/93 
Plelfinger, Degenhard, Medaille 149 
Philipps, Claude 122 
Piatti, G A , Bon omeograber, Isola 
bella 224/6 

Piccolornmi 168/86/250/65/9 

— Antonio 125 
Oraber 266 

— Maria, Grabmal 156 

Meistei 186 — 7 Werke Ma- 
donnen 186 Abb 249/50 
Piero, Bernardo di 23 

— Lorenzo di, gen Vecchietta s d 

— Onofno di, Portrat 154 

— Zanobi di 23 
Pietrasanta, Jacopo da 114 
Pietro, Sano di 178 

Pila, Jacopo della, Brancaccio-Grab, 
Neapel 268 — Piscicelli-Orab, 
Salerno 268 

Pio, Emilia, Medaille 149 
Pisa, Giovanni da 54/209 — Altar, 
Padua 53/209 Abb 283 — Klemere 
Arbeiten, Padua 209 — Madonnen, 
Berlin u. Padua 209 Abb 283 

— Isaia da, s Isaia 

Pisanello 113 — Brenzoni-Grab, 
Verona 18 — Verkundigutig, Ve- 
rona 21 5 Abb 290 — Medaillen 114 
Pisano, Andrea 21/2/74 — Bronze- 
tur 21/133/69 Abb 25a u. b/6 — 
Campanilereliefs 20/73/4 

— Giovanni 7/74/177/272 - Sibyllen, 
Berlin 10 

— Niccolo 21 — S Domenico, Bo- 
logna, Sarkophag 198 

Piscicelli, Grab 268 
Pistoia, Cipnano di Bartolo 28 
Pitti, Francesca di Luca, s. Torna- 
buoni, Grabmal 

Pius II. 137/02/81/255/67 - Buste 
265/7 Grabmal 143/258 

— III., Grab 266 
Pizzolo, N 1 CC 0 I 6 54 

Poggi, Giov 34/5/9/40/1/68/128/60/7 
Poggibonsi, detto il Facchino 9/25 

— Oiuliano di Giovanni 9/23 
Pointer 107/9/12/3 
Polizian 148 

Pollaiuolo, Antonio 130/41—5/6/50 
/2/221/3 - David, Neapel, Neu- 
york 144/5/50 Abb 190 — Herkules 
u Antaeus, Florenz, Bargello 144 
/8 Abb. 188 — Herkules nut den 
goldenen Apfein, Berlin 144/8 
Abb 189 — Herkules, ruheud, Neu- 
york 144/8 — Jungei Krieger, 
Florenz, Bargello 144 — Klein- 
arbeiten 142 Pans, Neuyork 
144 Grabmaler Innocenz VIII 
143/4/5 Abb 186/7 Sixtus IV., 
Rom, S Peter 143/4/5 Abb. VH/ 
185 Malereien Altarbild, Floienz, 
S. Miniato 125/42 — Diptychon, 
Florenz, Uffizien 142/4 — Fres- 
ken, Rom 142/50 — Hercules, Flo- 
renz 142 — S. Sebastian, Florenz 
142 — Florenz, Mercanzia 142 
Paramente Florenz, Domopera 
142/50 Reliefs* Geburt Joh Bapt , 
Florenz, Domopera 1 38/42 Skizzen 
Sforza-Reiterdenkmal, Mailand 145 

— Piero 21/56/68/75/89/129/30/42 
— Verkundigung, Berlin 48 -r 
Polyklet Doryphoros 66 

Pontano, Giov Gioviano 58, 202 — 
Buste 150 Abb 197/267 — Mc- 
daiile 149 

Ponte, Giovanni da 75 
Pontelh, Intarsien, Turen, Urbino 
190 

Portigiam, Pagno di Lapo 42/107 
— Prato, Kanzel 50/107 — Taber- 
nakel, Florenz, Servitenk 82/4/105 
/7/60 Abb. 134 

Portmari, Foleo 75 — -Altar 272 
— -Kapelle, Mailand 226 

— Pigello 103 
Piiscianus s S Savino 


Quercia, Jacopo della 6/7/23/4/6/7 
/41 /6/64il 07/69 -78/9/ 87/1 94/5/6 


/9/216/70/2 — Altare, Lucca 174 
Abb 225 - "''4 Reliefs, London 177 
— Fontc gaia, Siena, Amsterdam 
109/72/3/5/7/9/195 Abb 221/3/4 
5 Holzstaiuen, Siena 177 — 
Madonna, Bologna 175 — Ma- 
donna, Ferrara 172 — Madonna, 
Pans 177 Abb 235 Taiilbeckeri, 
Siena 3/26/8/44/6/8/9/107/56/74/5/ 
S/8 1/2 Abb 226/7/8 — Lcdesco, 
Reiterbilcl, Siena 58/169 Grabmaler 
liana del Carretto, Lucca 108/70 
/l/2i3/7/224 Abb lX/222 -Trenta, 
Lucca 174 — Van, Bologna 172/0/ 
7/95/6— Portal, Bologna 175/6/7 
/81/95/6/0/262 Abb 229/30/1/2/3/4 

Raftael 22/36/57/68/191/253/70 — 
Cecilia 143 — Disputa 57/73 — 
Heliodor 57 — Loggien 114 -- 
Messe von Bolsena 57 — Schule 
von Athen 57 — Stanzen 75/97 — 
1 eppichkartoiis 266 
Raimondi, Marco Antonio 101/231 
Rasconi, Albertino de 206/7 
Rathe, K 35 

Raveiti, Matteo de’ 218 — S Babila, 
Mailand 218 — Boiroiiieogiab, 
Isola bella 218 — Ca’d’oro, Vene- 
dig 218 — S.Galdino, id 218 
Rea, Hope 67 

Rene von Anjou, Wappen Abb lOla 
Reymond, Marcel 34/67/80/102/3/28 
/50/60/1 

Rho, Pietro da 224/6 
Riario, Pietro, Grab 165 
— Raffaele, Kardinal, Medaille 149 
— Tonbuste 158 
Ricci, Coirado 109/67/95 S.llo 
Riccio, Andrea 212 4 Werke Alle- 
gonen 214 — Bronzereliefs, Vene- 
dig 214 — Kandelaber, Padua 21 '3/4 
— Kleinkunst213 - Plaketten214 
— Statueltcn 214 — Toiihguren, 
Padua 214 - Torriani-Giabmal, 
Verona 214 — Trombetta-Grabmal, 
Padua 214 
Ridolfi, E 161 

Ripairatta, Beato Lorenzo di, Grab- 
mal 1 1 7 

Rizzo, Antonio 217/42-4/5/8/9/51/2 
/63 — Adam u. Lva, Venedig 24 3 
/4/51 Abb 330/1 — Lniugrab, 

Vicen/a 243 Foscarigrab, Vene- 
dig 242 — Glockcnlianse, Venedig 
244 — rrongrabmal, Venedig 242 
/3 Abb 328/9 - Vittore Cappello, 
Venedig 244 
Rizzoli, Luigi 260 
Robbia, Andrea 6/82/6/8/9-96/100 
/3/30/91/4 — Freihguren 92 — 
Anialdmo, Pistoia 93 — Chnstus, 
Florenz, Bargello 93 - Chnstus, 
Pans 93 — Erloser, Clinstusbiuste, 
Florenz, S. Croce 93 Abb. 110 b 

- Hedige, Budapest 93 Abb. 11 0 d 
— Joh. Bapt. Creleld 93 Abb 110c 

— b Francesco, Assisi 92 Abb 109 
— Verkundigung, Osservanza 92 
Abb 110a — Visitaziouc, Pistoia 
93/4 Abb VI — Lunetten 91 
Begegnung der Heiligen Franz 
u. Dominikus, Floicnz, S. Paolo 
91/2' Abb 107 - Verkundigung, 
Berlin Abb. 106a — Veikuudigung, 
Innocent! 91/2 Abb 106 Ma- 
donnen 90/101 - der Archilckten 
Florenz, Bargello 90, Abb, 105 — 
iin Fruchtkranz, London 91 Abb. 
105 b — nut dem Kind aut dem 
Kissen, Hamburg 90 Abb 105 a - 
in Berlin 90/1 Abb 105c — in Boston 
101 — in Palermo 9J — m S, 
Gaetano 90 — m Stia 90 — Altare* 
Altar, Varramista 89/92 Abb. 102 
— Anbetung des Kindes, La Verna 
92/101 — Kronuiig Mariae, Siena 
89/93/101 Abb 103 - Verkundi- 
guiig, La Verna 92 Abb 1 08 — 
Fondi 191 — Sonstige Werke 
Bambini, Florenz, Fmdelhaus 91 
— Himmelfahrt Mariae, Neuyork 
101 — Junglmgskopf, Neuyork, 
Berlin, Wien 101 Knabe nut 
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Vassolo 277 


Delphin, Neuyork 101 — Knabe 

mit Lichhornchen, Wien 09 — 
Knabe nut Hund, Berlin 09 — 
Kreuzigung, Arezzo 90 — Kreuzi- 
gungsaltar, La Verna 90 Abb 104 
—Wappen, Florenz, Or San Michele 

04 Abb. Ill 

— Giovanni della 97-101/97 — 
Altartaleln Altar, Baltimore 101 
Abb 125 - Altar, Boston 99/101 

~ lleil 3 Konige, London 08 — 
Jungbtes Gericht, Volterra 98 Abb 
117 - Pieta, Florenz 09/101 — 

5 Francesco, Barga 98 — Frci- 
plastik Madonna, Budapest 99 
4bb 121 - Picta, Berlin 09/102 
Abb 119 — S Andreas, Barga 99 
— S Ansano, Prato 09 — b Giu- 
liano, PriitoOO — b Lucia, Lnipoli 
99 — S Pietio inartirc, Aie/zo 99 
Abb 120 — S Romuald, Barga 99 

— b Sebastian, Linpoli 99 “ S. 

Sebastian, Montevarchi 99 — 

Statuetten und Genrefiguren 99 — 
Lunetten Auteistchung, Brooklyn 
101 — Cliristusu Thomas, Florenz 

98 Abb 114— Maua Maddalena, 
Florenz 98 ~ Pieti, Florenz 98 
Abb 118 — PieG, S Francesco al 
Monte 08 — Rebels Mater dolo- 
rosa, Berlin 99 — Relicts, PiStoia 

99 Sakiisteibiunnen, Florenz, 
S M Novella 97 Abb 113 
Tabeuiakel SS Apostoli, Florenz 
97 Abb. 115 Gcburt Christi, 
Bibbiena 98 Abb. 1 lb Keliquicn 
des San Latte, Montevaichi 98 
Abb 124 Wappeii, Pistoia 100 
Abb 120 

Girolamo della, Chateau de Ma- 
di id, Pai is 97 Oiab Charles IX , 
St Denis 9? 

- Luca della 3/4/5/42/9/50/2/09 
bis 88/9/90/1/3/5/ 1 00/2/4/7/ 1 0/9/30 
/b/41 AuleifatchuugslunetlcsFloteuz, 
Doni 7t)/8 Abb 81 -- Brnnzclur, 
1 loreii/, Dorn 7 1 /SO/ti*/ 1 05/ 5 it) Abb 
88/9 — Domcaniona, Floi enz 21/5 
Abb 73/4 - Grab Federighi, Fie- 
sole82 Ibmmellahrtslunette, I lo- 
renz,Dom 78 Kreuzigung^ Impru- 
ncla85 Abb 93 Kuppel, Florenz, 
Paz/ikapclle 79 Abb.So — Leuch- 
tcrcngel, 1 loienz, UomSO, Abb. 87 
- I unette, Bargello 85/00/101 Abb 
V. — Lunette, N. 74 Berlin 8b 
S.Pieiino 86 — Madomien o4/70/t 
80/ 1 1510 1 1 01 /95 Abb. 70/1 /2/90/2/4 
5/6/8 - ( Irpheiisrelief 28 ~ Petrus- 
altar 75 Abb 79 — Portal) Unette, 
Uibiiio80/l/6 Abb.90 ~ Portral- 
tondos 86 Abb. 99/100 - Stein- 
1 eliels, Campanile 73 Abb. 7b/7/8 
Tabernakel, luipiuncta 82/3/4/94 
/1 05/33 Abb. 91 - Tabernakel, 
Perdola 75/6/8 Abb. 80 - Toiidi, 
Pa//ikape)lc 79 Abb. 82/3/4/5 — 
Wappen, Or San Michele 85/6 Abb. 
101a 

— Marco della Fra Ainbiogio 97 

— ILaolo della -- Fra Mattia 97 

— Simone della 82/97 

Rocca, Pictio, Lr/bischol 258 

Roccabonella, Pielio, Grabnial 212 

Rodari, Jacopo 228/9 - Altare,Como 

229 Como, Dom 228 - Mailand, 
Mus. Sloizcsco 229 — Plmius, 
Como 228/9 Abb 312 

— Tommaso 228/9 Werke s. auch 
Jacopo Mtare, Como 229 — Mai- 
land, Mus Slorzesco229 Plinius, 
Como 228/9 Abb 312 — Porta della 
Rana, Como 228 

Rohwaldt, K. 150 

Roltfs, W 160/252/69 

Roma, Antonio da 221 

-- Isaia da 220 

Romano, Paolo 221/39/64-5 - fii- 
uniplibogen, Neapel265 — Kapitol- 
palast.Fassade, Rom264 - Kreuzi- 
guiigsrelief, Rom 265 — ■ Paul I L, 
Buste, Rom 265/7 Abb.365 Petrus 
u, Paulus, Rom 265 — ? Pius II., 
Buste, Rom2D5/7 Abb.3(>6--S. An- 


drea, Rom 2o5 — S. Paolo, Rom 
262/5 — Sixtus IV , Buste, Wien 265 
Rondo, Pietro da 226 
Rossclli, Cosuno 142 

— Antonio-Grabnial 216 

— Domenico 165-7 — Altarlalel, 
Fussonibroiie 166/7“ — Luiiettcn- 
leliel, 1 ossonibroiie 160 — Ma- 
donnen, Wien u a 166/7 Abb 220 
— Mercatellogiab 167 Pal Lolli 
Dekoi 167— baiituccigrab, Urbiiio 
166 — Taulbrminen, Pisa 166 

Rossellmo, Antonio 6/15/69/82/7/97 
/1 17 / 22/4-8/52/7/60/2/5/166 / 2o7 
Fieiplastik Buste Nr 138, Berlin 
124i5 Chiistusbustc, Beilm 126 
— O da San Miniato, London 124 
Abb 164 Joh Bapl , Florenz, 
e a. 126/55 Abb 102/3 - M Pal- 
mieri, Florenz, Bargello 124 — 
S Sebastian, Lmpoli 124/57/263 
Abb. 161 Oiabmaler Donato de’ 
Medici, Pistoia 126 — Kardinal 
V. Portugal, Florenz, S Miniato 
75/125/8/38/54 Abb. IV - Maria v 
Aragonien, Neapel 125/56 — Non, 
Floienz, S Crocel26/7— Roverclla, 
Ferraral26/207 Abb 281 - S Mar- 
colino, Foili 125 — Madonnen 127 
/40/209 Reliets Ubw Anbetung 
Christi, Neapel 125/6/9 Abb 165, 
Floienz, Berlin 12b Abb 167 — 
S Stephcinus, Prato 126/59/64 

— Bernardo 69/82/7/90/11 1/7-9/20 
— Grabiiialer Brum, Florenz, S, 
Croce 61/82/117/8/20/5/33/8 Abb 
148 — liighiraiiu, Pralo 117 - 
— Lazzari, Pistoia 117 — O clc 
Medici, Floienz, Servi 117/8/9/52 

Ripalratta, Pistoia 117 Villa- 
nea,Floii*nz,S Maria Novella 117/9 
Madonna, Arez/oll7 Vei- 
kundigung, 1 nipoli 1 17/9 Abb 150/1 
— Vcrkundigung, Arez/o 117 - 

1 abernakel • 97 Florenz, S Maiia 
Novella 34/117/20 - London 1 17 - 
Maunnitui, Siena 117 
Rosso6/9/18/38/9/215-0 - Abralnm 
und Isaak, Florenz, Campanile 18 
39/40/ 1 /2/50/21 5 Abb. 32a Beato- 
g>Tab, Vciiedig 237 - Bienzoiiigrab, 
Verona 18/215/6 Abb. 29() - Da- 
niel, Florenz, Canipamle 41 Josiia, 
Floi enz, Canipanilel S/39 Obadja, 
Florenz, Campanile 18/39/215 Abb 
32 — Portal, Tolcntino 238 — Salo- 
luos Ur tell, Venedig, Dogennalasl 
18/238 Abb 1 1 — baregogiab, Ve- 
lona 18/215/6 - Verkundigung, 
F’lorcnz, Oi San Michele Abb. 22b 
Rovere, Cristoloio della, Kardinal, 
Grab 164/255/6/8 

— Ciiuho della, Kardinal 230 

— Rahacllo della, Grab 258 
Rovcrella, Lorenzo, Kaidinal, Grab 

126/207/02 

Rozelli, Antonio, Grabmal 210/1 
Rubhicuu, A. 207 
Runiohr 35 

Salutati, Leonardo, Grabmal 163 
Salvagio, Acelhno, Buste, Berlin 220 
Salviati, Wappen 101 
San Gallo, Gmliano da, Florenz, Pal. 

Strozzi 157 
Sannazaro 202 

Sano di Pietro, Piedigi des S. Bcr- 
nardm, Siena 152 

Sanii Giovanni, Reimchromk 119/87/9 
Santucci, Calapatissa, Grab 166 
Sanuti, Nicola, Buste u. Medaille N. 
279, Berlin 203 Abb 272 — Stem- 
relief, Paris 202/3 
Sarego, Cortessia, Reiterdenkmal 215 
— Grab 18 

Sarocchi, Fonie gaia, Kopie, Sienal72 
Sasselta 178/84 
Sassetii, Grabmal 157 
Sauer, Ilruno 116 
Savonarola 61/96/8/130/57/60 
Savin, Paolo, Zenograb, Venedig 249 
Scalcagna, Michele 23 
Scardeone, B , Buste 250 
Schlosser, J, v. 35/116 


Schluter, Grolki Kuitiirst 59 
Schmarsow, A 14/22/5/6/35/41/7/07 
/S/107/28i60/95/215/18/i2/09 
Sciimidt, j V 269 
Schmidt, M. 148 
Schneider, Friedrich 102 
Schonlcld, 1’ Hi 

Schottiiiuliei , Frida 16/34/5/67/8/70 
102/28/50/5/60/1/89/215/17/30 
Scliubring, Paul 41/50/3/6/62/7/8/86 
102/3/12/6/25/ 8/50/79/88/9/90/5 
207/10/5/9/33 
Scott, Leader 102 

Sebenigo, Ciiorgio da 105/238/9/52 — 
Caritas, Ancona 238 - Sebenico, 
Dom 238 - GciBelung, Spalato210 
— S Agostiiio, Ancona 238 ~ 
S Anastasio, Area, Spalato 2 38 — 
S Francesco, Ancona 238 — Ver- 
kundigung, London 239 
Seidlitz, W. von 188 
Selvatico 252 
Semper, H 34/67 
Senirau 62/7/8/150/210/5 
Serra, L 128/59 
Sesto, Stefano da 227 
Sottigiiano, Desideiio da 64/5/9/82 
17 197 1 1 1 5/6/7/9 ~ 24/ 8/52/8/60/1/2 
/63/223/50/2 — Kmderbusten, Flo- 
leiiz c. a 120/2/0 Abb 154/5 - 
Franenbusteii, Berlin 122/3/34/40 
/62 Abb 158/9/60 - Maria Mad- 
daleiia, Floienz, Sa. Iiiiiiti 98 
/123 - Madonnen, Pans 122/7/40 
Abb 156/7 — Putten fries, Florenz, 
Paz/i-Kapellc 79/119/20 Abb 
152 - Grab Mar/uppini, Florenz, 
S Croce 61 / 117/20/33 Abb 149 
Tabernakel, Florenz, S Lorenzo 
120 Abb 153, Floienz, S. Piero 
niaggiore 120 

— Matleo di I raiiccsco da 28 
Severn da Ravenna, Cuiickuello, Ra- 
venna 252 Abb. 347 — Juh. Bapt , 
Padua 252 

Sloi za, Battista 189 

— Cateima, Buste 204/40 Abb. 327 
Francesco 105/15/207 — Leonardo, 

Reiterdenkmal, Mailand 140/5/221 
— Pollaiuolo, A,, Reileideukmall45 

— Galeazzo Maria 221 

— Polrssena 110 

Sigismund, Kaisci, Krouimg etc,, 
Filarcte, Rom 113 
Signorelli 5, 124/92 
Simone, Francesco di 6/141 — Tar- 
tagm, Bologna 141 / 200/4 — • Ma- 
donna, Solarolo HI 
Sirtln, O. 34/5/41/9/66/8/122/88 
Siry, Sixtus, Colleouigrab, Bergamo 
224 

Sixtus (Papst) IV. 137/42/64/230/56 
/67 — Buste 265 — Cibonum 255 
/60/9 — Giabmal 143/4/266 Abb. 
VII/185 

Sluter, Claus 7/41/169/77/272 
Sobota, Giovanni, Grabmal 210 
Sodeniio, Francesco 41 
Sodonia, Fresken, Siena 185 
Solari, Andrea 230 

— Cnsloforo 230/3 — Adam und 
Eva, Mailand 230 Abb 315 — 
Chris lusbuste, Mailand 230 — Abb. 
313 — Kirchenlehrer, Mailand 230 
— Moro-Grabmal, Pavia 230 Abb. 
X — Relief por Ira t, Mailand 230 
- Tabernakel, Mailand 230 Abb.31 4 

— Pietro s. Lombardo 

Sozzmo, Mariano, Bionzefigur 183 
Spagnuoh, Battista, Buste 215 
Speziale, Pietro 221 
Spcrandio 202-3/7 — Alexander V., 
Grabmal, Bologna 203 Abb. 268 — 
Llconora d’Aragon, Pans 202 — 
brcole 1 , Pans 202, Grab 257/60 
— Madonna, Nr. 278, Berlin 203 
— Portal, Bologna 203 Abb. 269 
Spiuelli, Niccolb di Luca 23/70 
Spinola, Francesco, Cxrab 219/32 
Squarcialupi, Biklnistaiel: Benedetto 
da Maiano 156 
Squarcique 54 
Starniua*, Oherardo 7 
Stclano, Bandino di 23 


— Giovanni di 18 1- 6|<)3 — S Ca- 

tenna, Siena 165/85 Vbb 248 - 

Poi taklckoiatioii 180 — S Ansano, 
Siena 184/5/6 - BionzeciigcT, Sie- 
na 186/9U — Sibilla Cuinana, Sie- 
na, Donipavnnent 183 - labei- 

nakel, S Caleiiiia, Siena 150/84 
15 Abb 247 

Steginaiin 34/107/87 
Steiiungcr Abb 325 
Steminanii 26 3/9 

Stephaneschi, Kaidinal, Cirab 253 
Strozzi, Fihppo, Buste 154 Abb 204 
— Giabinal 157 

— Marietta, Buste 122/3/34/40 Abb. 
lbO/2 

— Niccolo, Buste lol 

— Onoirio, Giab 18/119 
Sludniczka 64/8 

Smda 219/32 

Sunmiontc, Ilumanist 240/67 
Superan/i, Benedetto, Giab ‘258 
Supino, J 68/160 
Suruino, Jacopo, Aizt, Grab 248 
Swarzenski 7/254 


Tadda, Bildhauer 133 
Faiamonte, Domenico 206 
Talenti, Simone, Madonna, Florenz, 
O S. M iO 

Taniagnnio, Antonio 227 — Acclhno- 
Salvagio, Berlin 220 Abb 300 
Tarchetta, Grabmal 224 
Taitagiii, Grabmal 141/200/4 
Fedesco, Picru di Giovanni 9/15 — 
Johannes F v , Florenz, O. S M 30 
— Reiterslandbild, Quercia, Siena 
58/169 

llucine Ku Lex. 67/8/112/23/50/60/ 
1/95 

Thys 188 

Tizio, Chronist UiO 
Inesca, P. 217/9/32 
Toloniei, Antonio I edeiiglu clc’ s d. 
luruabiioni, Franctsca di Luca Pitti- 
(irabmal 136/7 Abb. 177 
— I rancescu, Kardinal, (nab 164 


— Giovanm 91 
Tone, della, Grab 226 
roriiani, (irab 214 
Torrigiano 259 

Tradate, Jacopino da 218 - Mar tm V , 
Mailand 218 Abb. 301 
Tronta, (nabnial 174 
Trevisaii, Grab 248 
Tioiubelta, Grabmal 214 
Tron, Doge, Grabmal 242/3 Abb, 
328/9 

Tscbudi, I Lv 114/6/45/50/60/4/7/269 
Tucciu, Taccone, Paolo di Maiiano 
di, s. Romano Paolo 
Tura, Cosimo 206 
Tuiim, Giovanni 178 - 9 - Allegonen 
178 • Lupa, Siena 179 Abb. 238 
— Weihwasseibecken, Siena 179 
Relieis: Gcburt des Faufeis, Siena 
178 Abb. 237 — Predig t des-, 
Siena 178 

Tunni, Lorenzo 178 

— di Sano 178 


Uccello, Paolo, 23/209 — Giov. Acuto 
58 — ■ Geoigsbildci 44 
Urbano da Coi Iona 54/5/68/209— 10 
/5 — Baglionegrab, Perugia 209 
— Felicegrab, Sieua 209 - Manen- 
lebeu, Siena 209 Abb. 284 — Mat- 
Ihausengel, Siena 209 — Sleiil- 
bank, Siena 210 
Uzzano, Niccolb, Buste 64/5/8 

Valdembnno, Fiancesco di 23 
Valdes, Didaco, Grab 258 
Valente, Francesco del 54 
Vaile, Filippo dc la, Grab 258/63 
Vaiuio/za 229 
Vardii, Ben, 62 

Varese, Giovanni Andrea da 114 
Vail, Cirabmal 172/7 
Van one, Fiorentmo 114 
Vasal 14/7/11/28/33/5/62/74/1 09/1 0/3 
/5/0/22/30 / 34 / 5/40/2/69/73/88/202 
/5/10 ■ 

Vassolo, Paolo, Sarkophag 268 



278 Vecchietta 


Vecchietta 181—3/4/7/8/91 — Cibon- 
um, Siena 23il5e)/82i3i6/90/l Abb. 
244 — Sozzinograb, Florenz 183 
Malerei. Altarblatt, Florenz 181 
— Assunta, Pienza 181 — Fres- 
Ken, Siena 181/8 - S Bernardin, 
Predigt, Liverpool 188 — Resurrec- 
“tus, Bronzerehef, Neuyork 183 
Abb. 245 Statuen Johann Bapi , 
Fogliano 183/7 — Resurrectus, 
Siena 183— S Antomus, Narnil83 
— S Pietro u S. Paolo, Siena 181 
Vendramin, Grab, Venedig 248 
Venezia, Niccolo da 219 
Veneziano, Domenico 163 
Venturi, A. 7/10/2/4/5/31/4/67/8/70 
/9/80/5/6/7/102/6/7/i2/3/4/5/6/7/22 
/3/8/38/42/4/5/7/ 50/3/9 /60/1 /3/5/7 
72/6/89/90 / 5/200/1/2/5/6/7/9/10/2 
/5/16/7/9/21/6/33/8/9/40/2/4/50/2/6 
/63/4/9 


Aix, Laurana, Masken 241 
Altamura, Kanzel 272 
Altenburg 70 
Amalh 21 

Amelia, Duccio, Guardinigrab 111 
Amerika, Robbia- Arbeiten in — 101 
— Slg Davis Mino da Fiesole, 
Madonna 164 Pnvatbesitz 
Onofri, Buste 204 , -Rossellmo, A , 
Chnstus 126,- Giovanni di Stcfano, 
S Caterma 185 Abb 248 
Amsterdam 64 — Sammlung Lanz 
Federighi, Madonna 181 , Quercia, 
Sapientia 172/8 Abb 224 
Ancona 234 — Dorn Dalmata, 
Gianelligrab 263 — Loggia de' 
Mercatanti. Giorgio da Sebenigo, 
Caritas 238 — S. Agostmo G.da 
Sebenigo, Fassade 238 — S Fran- 
cesco* G da Sebenigo, Portal 238 
Apulien 6/21 /272~- Niccolo de Apulia 
s da Ban, Niccolo Pisano s d 
Aquila, Chiesa di Collemaggio An- 
scola, Madonna 269 — Madonna 
delSoccorso Anscola, S Sebastian 
269 — S. Bernardino Anscola, 
Bernardinograb 269 , - Campone- 
schigrab 269 , - Madonna 269 — 
S. Giuseppe Walther,Camponeschi- 
grab 254 — S Mariano Stem- 
lunette 269 

Arezzo 9/16/89/169 — Dom Rossel- 
lino, B, Verkundigung 117 — 
Misencordia : Rossellmo, B , Ma- 
donna 117 — Museo civico Ros- 
sellino, B , Madonna 117 — S. 
Domenico: Giov. della Robbia, S. 
Pietro martire 99 Abb 120 — S. 
Francesco Rosselli, Grabmal 216 
— S. Maria delle Grazie Altar 95 
Assisi, Dom* A. d Robbia, S. Fran- 
cesco 92 Abb 109 — Portiuncula: 
A. della Robbia, Altar 92 
Atrani 21 

Avignon, S. Didier Laurana, Kreuz- 
tragung 241 

Baltimore, Henry Walters Slg. Giov. 

(iella Robbia, Altar 101 Abb 125 
Bamberg, Dom* Gabriel 132 
Barga, Giov. della Robbia, S. Andreas 
99 — S Franz 98 
Bassano, Dom: Filarete, Altarkreuz 
115/6 — S, Giovanm Mmelli, 
Taufe Chnsti 214 Abb. 291 
Belfiore, S. M. degli Angeli Baron- 
celli, Engel 206; Job Bapt. 206; 
Verkundigung 206 
Belluno 2/6/54 
Benevent 21 

Bergamo 6/195 — Amadeo, CoUeoni- 
graber 224/5/32 Abb. 305/6/7 — 
Colleonikapelle 223/4 
Berlin, Kaiser-Fnedrich-Museum -An- 
drea della Robbia, Altar aus Varra- 
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Verona, Francesco di Marchetto da 23 
— Giovanni da 114 
V errocchio, Giuliano de’ jGoldschmied 
130/1 

Verrocchio, Andrea del 5/7/13/5/21 /69 
/S0/6/9i95/101/ 19/22/9/30 — 41/45 
/6i7/ 50/ 2/69/ 88/ 91/270 Busten 
Giuliano de Medici, Pans 133 — 
Lorenzo de Medici, Boston 134 
Abb. 1 73 — Lucrezia Donati, Flo- 
renz, Bargello 134/6/40 Abb 174 
Freiplastiken Chnstus u. Thomas, 
Floienz, Or San Michele 38/98/136 
/40/3 Abb. 176 — Colleoni-Monu- 
ment, Venedig 68/139/40/1/250 
Abb. 181/2/3 — David, Florenz, 
Bargello 49/131/2/3/5 Abb 169 
Grabmaler 141 — Forteguern, Pi- 
stoia, London, Pans 137/8/257 
Abb. 178/9 — Piero u Giovanni 
de Medici, Florenz, S Lorenzo 3 


/1 32/3 Abb 170/1 — Tornabuoiii, 
Florenz, Bargello, Pans 136/7/8 
Abb 177 Reliefs Auferstehung, 
Florenz, Villa Careggi 133 — bnt- 
liauptuiig Johann Bapt., Florenz, 
Domupera 138/9 — Qrablegung, 
Berlin 133 Af>b 180 — Grabmal 
Tornabuoni s d. — Madonna, Flo- 
renz, Bargello 140 Abb 184 — 
Scipio, pans 135 Abb 175 Son- 
stige Werke Delplimenputto, Flo- 
renz, Pal. veccliio 101/33/40/6 
Abb 172 — Domkuppcl 131 — 
Lavabo, Florenz, S. Lorenzo 133 
/4/50 — Putti, Pans, Pest 133 — 
Taufe Christi, Florenz 140 
Vespucci, Simonetta 130/1 
Villanea, Beata, Giabnial 117/9 
Vitruv 188 
Vitry, Paul 207 
Voege, W 68 


Volpi, E 161 

Walther, Dcuischer Bildhauet 254-5 
— Camponeschi-Grab, Aqiula 254 
— Kathedrale, Mailand 254 
Weber, S. 35/207 
Wcisbach, Werner 44 
Weyden, Roger van der 7/268 
Wickholf, Franz 148/50/67/88 
Wiedenmann, August II 59 
Wmckelniann, Joh Jos. 25 i 
Wolttlm, Heinr 122/8 
Wultf, O 12/4/6/35/40/68 

Youy, Barbct de 102 
Yriarte, Ch 112/01 

Zanetti, Biscliof, Grab 247 
Zen, Carlo, Buste 265 
ZenO'Altar, Verona 3/53 — -Grab, 
Venedig 249 


XVI. Ortsverzeichnis 


mista 89/92 Abb 102, - Knabe mit 
Hund 99 , - Lunette, Verkundigung 
Abb. 106 a — Bellano, Hekate 212, 

- N 265 Lunettenrelief 211 , - N 261 

Madonna 21 2 Abb 288 , - N 264 Ma- 
donna 212 — Benedetto daMaiano, 
Fahnensockel 158, - Fil Strozzi 
154 Abb. 204, -Lunette 158 Abb. 
211, -N. 200/4 Madonna 156/7/85 
Abb 202, -Tonbusten 158, - Ton- 
relief 153 — Bertoldo, Herkules 
146/8 , - Hieronymus 146 , - Nessus- 
raub 146 , - Plaketten 146 , - Schutz- 
flehende 146 — Cavalli, D. Spa- 
gnuoli 215 Abb 293 — Civitah, 
Christuskopf 160 — Desiderio, 

Marietta Strozzi 122/3 Abb. 160, 

- Pnnzessin von Urbino 122/3 
Abb 158 , - Stuckbuste 123 Abb 159 

- Donatello, David 06 Abb. 62 , 

- N.27 GeiBelung 67/210 Abb. 66, 

- Johannes 43/65 , - L. Gonzaga 60 
/1 95/21 5 , -Madonna 39/42 Abb.30 , 

- Madonna 64 Abb 59 , - Putto 46 
Abb. 40 — Duccio, Oelhsemane 
108, - S Hieronymus 108; - Ma- 
donna 1 1 1 Abb 142—’ Federighi, 
N.248frauenbustel81, ’-N.250 
Relief 181 , ’ - N 249 Statue 181 

- Filarete, Madonna 115 Abb. 145 

- Fiorentmo, N 257 Kreuzigung 
26 Abb 18b — Ghiberti, Bronze- 
karyatide 34 — Giorgio, Francesco 
di, N.195 Bacchische Darstellung 
189 — Giovanni della Robbia, 
Mater dolorosa 99 , - Pieta 99/192 
Abb 119 — Laurana, Buste 240, 

- Masken 241 — Lombardo, Tullio, 
Schildhalter 249 Abb. 342 — Luca 
della Robbia, N. 74 Lunette 86, 
-N 70 Apfelmadonna 86 Abb 9b a; 
-N 71 Madonna Frescobaldi 86; 

- Lilienmadonna 86 Abb. 94a , - N. 
78 Madonna 86/101 Abb. 95 a, 

- Portratrelief 86 Abb. 100 , - N 88 
Tondo 70, - N. 79 Tonlunette 71 

- Martmus, Frater, Holzmadonna 
54 — Masaccio, Altar75 — Meisfer 
derMarmor-Madonnen, Madonnen 
166 — Meister vonS.Trovaso, N. 
305 Altarvorsatz 244 Abb 332 — 
Michelozzo, Madonnen 106 Abb. 
132 — Mmelli, N. 269 Tonstatuen 
214 — Mmo, Alexo di Luca 162/7 ; 

- Madonna 164 Abb. 217, - Strozzi- 
Btiste 161 — Nanni di Banco 12/6 
Abb 3 b — N1CC0I6 da Ban, 
N. 284 S. Bernardin 200 — Pelle- 
grmimeister, N.l 4 HI Bischof 21 6 , 
-N 15 Madonna 216; -N 16 Ma- 
donnen.-Tabernakel216 — Pisa,Gio- 
vanni da, N. 267/8 Madonna 209 
Abb. 283 — Pisano Giov., Sibyllen 
10 — Pollaiulo, A., Herkules 144/8 
Abb. 189, - P., Verkiindigung 48 


— Quercia, Madonna 177/8 Abb 
224 — Rossellmo, A , Anbetung 
126, - Buste 124/5, - Madonna 127 
— Signorelli, S Christophorus 124 
/92 — Sperandio, N.Sanuti 203 
Abb 272 — Turmi, Geburt des 
Taufers 178 — Verrocchio, Grab- 
legung 1 38 Abb 180; - Madonna 
140, Sammlung von Beckerath 
Lucad Robbia, Anbetung d Hirten 
101, -Chnstus und Thomas 86 
Abb. 97 ; - Zwei schwebende Engel 
Abb 93a; - Madonna 1. d Nische 
71 Abb 72 — Sammlung Hainauer 
Meister dei Marmor-Madonncn, 
Joh Bapt. 106 - Onofn, Buste 204 
— Rossellmo, A , Chnstus 126, 
- Madonna 127 — Sammlung Kauf- 
mann Rosselli Madonna 16b — 
KunstgevVerbe - Museum Medici- 
Strozzi Truhe 67/88 — Franz v 
Mendelssohn, Michelozzo, Madonna 
1 06 — Sammlung Schiveitzei Picco- 
lommi-Meister, Madonna 186 — 
Sammlung Simon A d Robbia, 
Madonna 90/1 Abb. 105c — Dr. 
Weisbacli* Donatello, Madonna 44 

Bibbiena, S Lorenzo Giovanni della 
Robbia, Geburt Chnsti 98 Abb. 116 

Blois, SchloB Mazzoni, Figuren 202 

Bologna 6/37/89/107/94/6-205/72 - 
Professorengraber 205 — Quercia, 
Marmorrelicf 170 — Chiesa della 
Santa Sperandio, Portal 203 Abb. 
269 — Museo civico. Canomci- 
Grabmal 205 Abb 273 ? Niccolb 

da Bari, Oarganelligrabmal 200 
— Quercia, Altar 176 — Pal del 
Governo • Niccolb da Ban, Madonna 
199/200— S Domenico ‘ Francesco 
di Simone, Tartagnigrab 141 /200/4 
— N1CC0I5 da Ban, Area S D. 196 
/8/9/200/7 Abb. 265/7 -S Frances- 
co. Sperandio, Alexander V , Orab- 
mal 203 Abb 268 — S Giacomo , 
Magnani, Giovanni 11. , Bentivoglio 
204 - Niccolo da Ban, Benlivoglio- 
grabmal 196 Abb 260 - Quercia, 
Vangrabmal 172/6/7/95 - S. M. 
de Servi* Onofn, Altar 203 — S. 
M della Vita: NiccolO da Ban, 
Pietd 98/137/97/8/201/7 Abb. 264 
— S. Martino magg.* Onofn, Bero- 
aldo 204 — S. Petronio ; Onofri, 
Nacci-Qrabmal 203/4 Abb. 270; 
-Sepolcro 203 — Quercia, Portal 
175/6/7/81/95/6/9/262 Abb.229/30 
/1/2/3/4 — Sammlung Herzog v. 
Montpensiei • Benedetto da Maiano, 
Madonna 158 

Bolsena, Colleglata: Buglione, S. 
Cristina 100 

Borgo S. Sepolcro. Benedetto da 
Maiano, Madonna 156 Abb 202 
Giov. della Robbia, 8 Romuald 99 


Bosseto, Ma/zoiii, Foiiaibciten 201 
Boston, Lros 49 — Andrea d. Robbia, 
Madonna 101 — Luca d. Robbia, 
Anbetung der Hirteii 101 — Mrs. 
Gardener. Oiov d. Robbia, Altar 
99/101 - Mmelli, Pieta 214 — 
Sammlung Shaw Donatello, Ma- 
donna 64 — Madonna 140 — 
Verrocchio. Lorenzo de Medici 134 
Abb 173 

Bourges, Laurana, Masken 241 
Brooklyn, Museum Giov d. Robbia, 
Lunette 101 

Brugge, Michelangelo, Madonna 7 
/61/272 

Budapest, Mus. d. sch. Kunste* A. 
d Robbia, BUste einer Heiligcn 93 
Abb. llOd — Ag. Duccio, Engel 
111 Abb 141 - Federighi, S. An- 
tonius 181 Abb. 242 — Giov. d, 
Robbia, Madonna 99 Abb 121 — 
Meister d Mauiior-Ma lonnen, Je- 
susbuste Abb 219 — Michelozzo, 
Madonna 106 — Piccoloniuu-Mei- 
ster, Madonna 186 Abb 249 — 
Rosselli, Madonna 167 Abb. 220 
— Verrocchio, Putto 133 

Camaldoli, Meister d. Maniior-Ma- 
doimen, Madonna 166 
Canosa 21 

Capranica,S Francesco Anguillaia- 
Orab 253 

Cairara 2/6/9/18/160 
Castel Durante 76 

Castelfranco, Giorgione, Cecilia-Ma- 
donna 249 

Castiglione d’Olona, Amadeo, Casli- 
glionegrab 224/6/32 — Pal. Casti- 
ghoiie Anonymus, Dekoration 218 
— S M. della Vita Anonymus, 
S Antonio etc. 218 — Masolino, 
Ftesken 218 

Chambery, Laurana, Masken 241 
Chieti, Mater Domini: Anscola, 
Thronendc Maria 269 
Civignano, S. Maria della Scolca 
Pasti, Paliottorehef 109 Abb. 136 
Colle Val d’EIsa, Meister d Marmor- 
Madonnen, Madonnen-Tabernakel 
166 Abb. 218 

Como 271 — Dom* Amadeo, A 224 
— Lombardo, Fedeu. Speranza245 
— Rodari, Altare 229, - Plmius 
223/9 Abb. 312, - Porta della 
Rana 223 

Cref eld , Ka iser - Wilhelm - Museum . 
A. d Robbia, Joh. Bapt. 93 Abb. 
110c — Donatello, Madonna *64 
Abb. 60 •“ L. d. Robbia, Anbetung 
86 Abb. 101 

Cremona, Dom* Amadeo, Kanzeln 
224/6; - Reliefs 224/5 — S. Lo- 
renzo Heiligenarca 224/5 
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lesuia 279 


Balmatien (3/7/105/210/5/34/8/52/64 
/8/71/2 
Deruta 76 

Dijon, Mosesbruniicn 132 
Doipat, Saminlung' v Liphaidt De- 
siderio, Hieronymus 123 
Dresden 50/130/49 -- Albertinuiii 
Filarete, Marcaurel 114/5 - Adiia- 
110 Fioreiilnio, r'riedrich d Weise 
140 — Giorgio, Francesco di, Uer- 
knles 190/1 Abb 257 

Enipoh, Oiov d Robbia, S. Lucia 
99, " Sebastian 99 — Collegiata 
Rossellino, A , S. Sebastian 124 
/57/263 Abb 161 — S. Sletano 
Russell ino, B , Verkuiidigung 117 
/19 Abb 150/1 


Faenra 76 / 207 / 52 — Benedetto da 
Maiano, Arc<i S Savmo 152/4 — 
Doiii Lombardo, Aica di b. Te- 
leiizio 245 

Famagosta, b roberuiig von, i B 24b 
Feriaia 6/37/58/172/96/202/5 -7/30 
/71 — Niccolo 111 d'Este, Reiler- 
tigur 196/205/6 — Dorn. Baron- 
celli, Kreuzigung 206 Abb 275 — 
Dom. Pans, b. Georg 206 Abb. 276 , 
- S Mauritius 206 Abb 277 — ''' 


Quercia, Madonna 172 — Saniinlung 
Massai. Paris, Sluckreliel 206 — 
Pal Scliilanoia Pans, Wanddcko- 
ration 206 Abb 278 -■ S Giorgio 
Ambrogio Milano-Rossellino, A., 
Roverella-Grab 126/207 Abb 281 
Fiesole 28/223/34/71 — S Girolamo 
Umbauv Michelozzo 105 - Donr 
Mini), Salutali-Grab 163, - Wand- 
allar 163 Abb 215 
I loren/ 1/3/4/5/6/17/8/20/1/5/6/32/3 
i9/53/4/6/9/bl/5/6/7/9/76/89/107/10 
/I /2/3/5/7/29/30/41 /2/5/52/5/63/5/6 
/8/9/70/1/6/9/85/9/90/2/3/4/200/2/4 
/5/6/8/9/12/15/21/2/ 34/8/53/6/8/66 
/7/8/9/70/1I2 Pal Alebsandu71 

- Pal Ca upon 164 ~ Pal Pancia- 
iicchi 64 - Pal P(tti 65 - Pal 
Ricasoh 64 — Pal Rucellai 117 - 
Pal. U72ano64 - Pia?zadeSignon 
22 — Piazza S. Croce 130 — S. 
Barnaba 82 - S. Mai la degU Aiigeli 
29 — S. Maria a Tortiglieso 82 — 
S. Maria Maddalena dci Pazzi 64 
/94 — S. Pietro m Oattolnu 37 — 
S. Spirito 47/208 — Sammlung 
Mr. Acton Minelli, lonstaluen 
214 — Aummziata s Servi 28 — 
Badia: Brunnen 133 — Buglione, 
Lunette 100 •— Mmo, d. F., Giu- 
gnigrab 163, - Hugo v. Anders- 
DUig, Grab 163/4 Abb VIlI/165, 

- Wandaltar 16 3 — Rosbelliuo, B , 

Tabenwkel 117 — Baptisterium 9 
/l9/21/8/35/9i57 - Donatello 

lohannXXllL, Grab 30/8/42/6/61 
/104/6/n0 Abb.35; -ManaMag- 
dalena 62/3/123 — Ghiberti, i.B. 
29, l.TUrc 16/9/21/2/3/4/5/6/8/32 
/3/7/ 62/9/80/7/ 104/6/13/5/6/31/42 
/70/6, 2. Tare 15/21/2/4/6/7/8/32 
/41/6/61/70/104/6/13/6/31 Abb. I 
/24a u b/7/8 — Andrea Pisano, 
Bronzetiir 21/133/69 Abb. 25/6 - 
Silberaltar 105/38/9/42 ~ Bai- 
gello: Andrea d. Robbia, Chnstus- 
bUslc 93 Madonna der Archi- 
teklen 90 Abb. 105 — Benedetto da 
Maiano, Krbnungsgruppc 156/7/60 
Abb. 206 ; - P. Mellmi 153/4 Abb. 
201 -- Bertoldo, Apollo (Anon) 
145/6; -Bewemung 146, - Kreuzi- 
gung 146/7 Abb. 191 ; -Puttenzug 
146; - Reiterschlacht 146/8 Abb. 
192 — Biunellcschi, Isaaks Opfe- 
rung 23/4/49/ Abb. 15 a - Civitali, 
Chnstuskopf IpO — Desiderio, 
BUste 123 — Donatello, Amor- 
Herkules 49/50/190 Abb. 42a, 
-BronzekbpEc 50; -David 39/40/9 
/61 Abb. 29; - David 43/6/8/9 Abb. 
42; - Joh. Bapt, 66 Abb. 64; 

- Kreuzigung 63/147, -Marzocco 
38; - Narmbtiste 65 Abb. 61 — 


Ghiberti, Area der S S Piotusetc 
29/82, - Isaaks Optciuiig 17/23/4 
/49 Abb 15 b — (iiov. d. Robbia, 
Pieta 98/9/101 Abb 118 - Laurana, 
Battista Storza 240 Abb 327 — 
Luca d Robbia, Aplelmadoniia 86 
Abb 9 (d , - sug Genueser Madonna 
86,-1 unetteS Pienno 85/6 , -Lunet- 
te Viad’Agnolo 85/6 Abb V, -Ma- 
donna nil Rosenhag 86 , - Madonna 
aus S. Maria nuova 86 Abb 94, 

- Petrus altar 75 Abb 79 , - Portrat- 
reliet 86 Abb 99, -Tondo nut 
schweb Lngeln 86 — Mcisier der 
Marmor-Madonnen, Madonna 166 

- Michelangelo, Tondo 158 — 
Mmo, Gral Luna 162, - Qiov 
Medici 161 , - Piero Medici 161 — 
Onolri, Karl VI 1 1.''' 204 Abb.274 

- Pollaiuolo, A , Herkules und 
Antaeus 144 Abb. 188, - J anger 
Kriegcr 144 — Rossellino, A., 
Anbetung 126 Abb 167, - Job. 
Bapt 126 Abb 162, - Joh Bapt, 
Buste 126, - Palinieri 124 — Vec- 
chietta, Sozzinograb 183 — Verroc- 
chio, David 49/131 /2/3/5 Abb lo9, 

- Grabmalreliefs 137 Abb 177, 

- Lucre/ia Donati 134/6 Abb 174, 

- Madonna 140 Abb 184 — Bigallo 
9/157 - Arnoldo, Alb di. Ma- 
donna 9 — Casa Buonarotti Michel- 
angelo, KcntaurcnieheE 148/89 — 
Chicsa de’ Vanchettoni Desideno, 
Kinderbusle 120 — Conservatorio 
delle Quiete Giov d. Robbia, 
Chnslus u Thomas 98 Abb. 114 

- Dom 7/9/12/6/28/34/5/8/9/42 - 
Der alle S. Reparata 28 - Bene- 
detto da Maiano, (iiotto 156, 

- Squarcialupi 15 d — Chorschrau- 
ken 33 — Ciuflagni, David 12/6, 

- jesaia 16, »- Matthaus 9/10/6, 

- Stephanus 16 - Donatello, Joh. 

tv. 9/11/38/41/2/68/73 Abb I c/2, 

- Fassadc 16/35/41 Abb. 2 - (jhi- 
berti, Aica des S. Zenobius 29 
Abb. 21 — Glasfenstcr 33 — Ka- 
pellen S. Pietro u- S. Paolo, Mar- 
moraltare 75 Abb 79 - Doiiikuppel . 
4/20/38/49/52/61/9/73 ~ Campa- 
nile 9/12/6/8/28/38/9/68/73/4/93 

- CiuKogm, Josua 16 — Dona- 
tello, Hiob (Zuccone) 12/39/40/1 
Abb 32, - Jcreniia 39/41 Abb. 32, 

- Joh Bapt 39/40/66 Abb 32 — 
Donatello-Rosso, Abrahaml8/39/40 
/1/2/50/215 Abb. 32a - L. d. 
Robbia, Steinreliefs 73 Abb. 76/7/8 

- Nanni di Banco, David 12/6 
Abb. 3b -- Rosso, Abraham 18/39 
/40/1/2/50/215 Abb. 32a, - Josua 
18/39, -Obadja 18/39 Abb. 32 — 
David 39 — Habakiik 39/40 — Noah 
176 - Salomo 39 — Sibyllen 39 

- Leuchleiengel 80 Abb. 87, - Lu- 
nette 76/8/80 Abb. 81 ” Nanni di 
Banco, Lucas 9/11 Abb. lb/2; 
-Porta della mandorla 15/6/28/36 
/8/44/6/90/138 Abb. 8/9/10,- Nic- 
colo d’ Arezzo, Marcus 9/10/7/40 
Abb. 1 a/2, - Porta del Canonici 17 
— - Porta deMa mandorla 12/5/7/28 
/38 Abb 31 - Rosso, Daniel 41 

- Saknstei 52 — BronzetUren 71 
/80/5/1 04/5/6 Abb 88/9 — Tur- 
iunetten 61 — Domopera* 9/12/49 
191 Abb. 4/73/4 - Andr. d Robbia, 
Lunetle 07 — Duccio, Madonna 111 
12 — Giov. della Robbia, Maria 
Maddalena 98 — L. d. Robbia, 
Cantona 42/6/9/50/1/71/5/80/93 
Abb. 73/4; Michelozzo, Johannes 
Baptista 105/6 — Nanni di Banco, 
Verkiindigung 12/3/6/47 Abb. 4a/b 

- Pollaiuolo, A., Paramente 142 
/50 — Portigiani, Madonna 107 
Abb. 135 — Silberaltar 138/9/42 

Impruneta bei Florenz: 4/28/ 
82/102/5 — L. d. Robbia, Kreu- 
zigung 85 Abb. 93 , - Madonna 85 
Abb. 92 — Michelozzo, Taberna- 
kel 82/9/94 Abb 91 — Innocent: 
A. d, Robbia, Verkiindigung 91 /2 


Abb too - I d Rulibia, Madonna 
8o Abb 95 — Loggia degli Imio- 
ceuti 42 — Loggia dei I aii/i 11 
/8/35/170 - Donatello, Juditli Dl 
e a Abb 56 — ioggiaS Paolo 
A d Robbia, Lunette, Fran/ and 
Doineiiikus 91/2 Abb 107— Miscn- 
coidia 39/82 — Benedetto da M., 
Madonna 157, - S bebastian 157 — 
Or San Michele 0/13/4/5/6/30/5/8 
/42/68/9/1 80/234 —Ad Robbia, 
Wappen 85/5/94 Abb. 112 — Dona- 
tello, S Georg 31/8/40/5/52/136/80 
Abb 34/8, -S Ludwig 31/2/8/42 
/3/6/8/55/104/6/36 Abb. 36, - Mar- 
kus 1/14/5/31/8/40/3 Abb 33, 

- Petrus 31/8/40 — Ghiberti, Ja- 
kobus 16/31, -Joh Bapt 14/29/31 
/8 Abb 22a, - Matthaus 18/29/31 
/48/104/6 Abb 22b, -Stephanus 
29/31/2/43 Abb 22 c — Nantii di 
Banco, Lligius 14/31 Abb 7, 

- Philippus 14/5/31, - Q6attro 

Coronati 13/4/31/40/4/5 Abb. 5/6 

- Niccolo d’ Arezzo, Lukas 17/30 

- Orcagna, Tabernakel 19/68/169 
/70 Rosso, Verkundigung 18/47 
Abb 22 b — Tdlenti, Madonna 30 

Vcirocchio, Thomas 38/98/136 
/40 Abb 176 - Pal Martelli 
Desideno, Kinderbuste 120/2 — 
Donatello, David 49 Abb. 62, 

- Johannes Bapt 66 Abb. 63, 

- Wappen Martelli 66 Abb. 69 — 

Rossellino, A., Johannes Bapt. 126 
Pal vccchio 49/61/105/31 -• Be- 
nedetto da Maiano, Taufer 155/ 
0/9 Abb 203 — Sala delForo- 
logio 131/55 Verrocchio, Delphi- 
nenputto 101/33/40 Abb 172 — 
Pazzi-Kapelle , 51 — Deckc 61 — 
Cilasuircliels 61 — 1 d Robbia, 
Toiidi79 Abb 82/3/4/5/6 - Poi ti- 
giani, Giebelreliel 107 — Setli- 
gnano, D , PultcnEries 70/119/20 
Abb 152 - S Ambrogio* Verroc- 
chios Grab 130 — Mmo da Fiesolc, 
Tabcinakel 164 — S. Aiiminziala 
Michclo/zo, Johannes Bapt 106 
Abb. 133, -Tabernakel 105 - 
Portigiaui, Tabernakel 105/7 Abb. 
134 — S. S Apostoli Giov. d. 
Robbia, Tabernakel 97 Abb. 115 - 
S. Croce A. d Robbia, hrloser- 
buste 93 Abb. 1 10b — Benedetto 
da Maiano, Kanzel 153/4/9/267 
Abb 199 — Brunnen 133 — Desi- 
derio, Marzuppun, Grabmal 61/118 
/20/33/63 Abb 140 — Donatello, 
Kruzihx 38/57, - S. Ludwig 38/136 
Abb 36; - Verkundigungstaber- 

nakel 47/8/9/51/52/64/75/176/209 
Abb. U ~ Medicikapelle, Altar- 
tafel 89 — Michelo/zo, Kloster- 
liolel04, - Porta del Noviziato 106, 
-Turel06 — Mmo d F, Taber- 
nakel 164 — Rossellino, A., Non- 
grab 126/7 — Rossellino, Bernardo, 
Brum -Grabmal 61/82/117/8/20/5 
/33/8/63/210 Abb 148 - S. Fran- 
cesco al Monte Oiov. d. Robbia, 
Pieta 98 — S. Giovanni dclle San- 
tuzze 47 — Ltmetie 85 Abb. V s. 
Bargello, L. d, Robbia — S. Loren- 
zo. 29 — Donatello, Evangehslen- 
rehets 51/2/79 Abb. 45; -Kanzein 
62/3/6/7/131 /46/50/21 0 , -Sakristei- 
tliren 52/116 Abb. 467 — Dona- 
tellos Grab 64 — Settignano, D , 
Tabernakel 120 Abb. 153 - Ver- 
rocchio, Lavabb 133/4/50; -Piero 
u. Oiov. de Medici, Cjrabmal 3/132 
/3 Abb. 170/1 — S. Maria novella 
Benedetto da M., Fil. Strozzigrab 
157— Desideno, Madonna 122 — 
Oiov. d. Robbia, Sakristeibrunnen 
97 Abb. 113 — Kruzihx 57 - L. 
d. Robbia, Lukaskapelle; Taber- 
nakel 75/6/8 Abb. 80 — Orcagna, 
Fresken 137 — Rossellino, B , 
Tabernakel 34/117/20; -Villanea- 
Orabmal 117; - spanische Kapelle 
51/6/74 — Verrocchio, Tornabuoni- 
grabmal 136/7/8 — S Mimato* 


MicliHov ZvJ, Tnbcinaket 105 — 

Pollaiuolu. Aliiirbild 142,- Deckeii- 
rchetb So , - Portugies Kapelle 3/75 
— Russellmo, A , Oiabmai 75/125 
/8/38/207 Abb IV — S Piero 
maggioie Desideno, Ciboi lum 120 
— S Stefaiio Meibtei derMainioi- 
Madoiincii, Madonna 166 — S 
Timita Desideno, Maria Madda- 
lena 98/123 — San Gallo, Sassetti- 
Grabiiiall57 — Brunnen 133 — 
Uthzien 65/7/75 - Fra Bartolom- 
meo, jungstes Gencht (1498) 98 — 
Francesco di Giorgio, Wunder des 
S Bcnedikt 187/8/9 Abb 251 - 
Pollaiuolo, A., Diptychon 142/4 — 
Vccchietta, Dreiblatt 181 — Via 
d’ Agnolo 85/101 Abb V - Via Al- 
lani 64 — Via de Bardi t)4 — Via 
Calimala 67 — Via Cavoui Deside- 
no, Madonna 122 — Via Coco- 
mero 64 - Via Guelfa 82 — Via 
de Leoni 79 — Via nazionale Ta- 
bernacolo delle Fonticine (1522) 98 
— Via Romana 37 — Via della 
Scala Andr. d Robbia, Madonna 
101 — Villa Antmori Giov. d. 
Robbia, Lunette 101 — Villa Ca- 
reggi 131/46 — Venocchio, Aut- 
erstehung 133, - Delphinenputto 

101/33/40/6 Abb 172 
Foghano, Vecchietta, Johannes Bapt 
183/7 

Forli, Rossellino, A., Area d. S. 
Marcoiino 125 

Frankturt, Liebig-Museura Maestro 
dl Colonia, Kreuzigung 254 — Ma- 
donna 140 

Gaillon, Kaslell Maz/oni, Kaiser- 
Medaiilons 202 

Genua 6/232/41/72 - Piazza S. Mat- 
teo 220 — Schut/patroii S Georg 
200 — Dom Civitah, Statuen 161 
— Oagmi, n., Johanneskapelle 220 
II Abb. 302, - G , Kapelle Ficschi 
220 — Pal Bianco* Anoiiymus, 
Spmolagrab 219 — Filarcle, Pon- 
lauu 150 Abb 197 - Pal. Dona: 
Ciagiiu, Giov ,Supraporte220 Abb. 
299 — Pal Quartaiu Gagini, G., 
Fuie 220 — Ral. S. Giorgio Ga- 
gini, P., Statuen 220 — S Agosti- 
no . Gagini, G. Erenutaiii 220 — 
S. Domenico. Oagmi, O. 220 — 
S M. dl Gastello Gagini, E., Ta- 
bernakel 220, - O., Portal 220 — 
S. M delle Vigne. Gagini, O 220 
— Via degh Indoraton * Oagmi, O., 
Suprapoite 220 Abb 298 — Via 
degh Orehcr Oagim, E., Supra- 
porte 220 Abb. 297 
Gimignano, S. Agostmo* Benedetto 
da Maiano, S. Bartolo 154/6/7 — 
S. Fma. Benedetto da Maiano, Al- 
tai 154/5/7 Abb 200 
Oradara, AltartaEeln 89 
Grosselo 44 
Gubbio 188 

Hamburg, Museum f. Kunst ii-Gcw. * 
A. della Robbia, Madonna 90 
'Highnara Court (Engl.), Sammlung 
Gautier-Parry Meister d . Marmor 
Madonnen, Madonna 16b 

IsoUbclIa, Amadeo, Borromeogiabef 
224/26/32 — Raverti, Borromeo- 
grab 218 

Kopenhagen, Luca d. Robbia, Ma- 
donna 86 — Museum; Bregno, Joh. 
Bapt. u Hieronymus 259 
Kreield, Andr. d Robbia, Anbetung 
des Kindes 92/101 , - Kreuzigungs- 
altar 90 Abb. 104; - Verkiindigung 
92 Abb. 108 — Luca d, Robbia, 
Anbetung der Ilirten 101 — Ros- 
Belli, Madonna 166/7 

Le Mans, Dom : Laurana, Carl v., Le 
Mame-Grabmal 241 ; - S. Marta 
Area 241 

Le Puy-en-Velay, Laurana, Masken241 
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Lesina, S Francesco Laurana, Ma- 
donna 239 

Lille, Musee Wikar Donatello, Sa- 
lome t)7 Abb b5 

Liverpool, Vecchietta, Predigt S Ber- 
nardin 188 

Lodi, Incoronata Amadeo, A 224 

London, South Kensington -Muse- 
um, (Viktoria and AlberFMuseum) 
Andrea d Robbia, Madonna im 
Fruchtkranz 91 Abb 105b — Bel- 
lano, David 21 2 — Benedetto,Geburt 
des Tauters 158, - Tonskizzen 153 
— ■ Bertoldo, Plaketten 146 — Cara- 
dosso, Relief 229 — Civitali, Grab- 
relief Abb 212, - Tabernakel 161 
— Desiderio, Buste 123, - Kamin 
123 — Donatello, Forzon- Altar o2 
/3, - Frauenbuste 65, - Madonna 
44, - Pietk 67 Abb 67 , - Schlussel- 
ubergabe 46/75 Abb 39 — Duccio, 
S Gmstma-Sarkophag 108/47 tt 
F ilarete, MedaillellS - Francesco 
di Giorgio, Discordia 148/88/9/90/1 
Abb 204 , — Giovanni d Robbia, HI 
3 Konige 98 Abb 127 — Luca d 
Robbia, Wappen Rena Abb 101a 
— Michelozzo, Engel 106 Abb 128 
/9 - Piccolommi-Meister, Madonna 
186— Quercia 9, Nr. 7572 -75 177 
— Rossellino, A , Giovanni da San 
Mmiato 124 Abb. 164, - Tonma- 
donna 71/122, - B , Tabernakel 117 
— Verrocchio, Forteguerngrab 138 
Abb. 178 — Lord Oswald Duccio, 
Madonna 111/2 — Lord WemyB 
Desiderio, Buste 123, - CeciUa 123 
— Mond-Sammlung Luca d Rob- 
bia, Madonna 70 Abb 71 — Samm- 
lungSaltmg Bertoldo, Herkulesl 48 

Loreto, Benedetto da Maiano 156, 

- Lunetten 1 56 , - ''X'andbrunnen 1 56 

Lucca, Dorn Civitali, Bertmi-Grab 

160, - Engel 160 Abb 210 - Kan- 
zel 161 , - Noceto-Grab 160, -Tem- 
pietto 160/1 , - Weihwasserbecken 
161 — Quercia, Ilana-Grabmal 
170/1/2/3/7 Abb. IX/222 - Volto 
Santo 160/1 — Pmacoteca * Civitali, 
Verkundigung 160 Abb 209 — S. 
Frediano Civitali, Tabernakel lol 
— Quercia, Altar 174 Abb 225, 

- Trenta-Grabmal 174 — S M del 
Palazzo Civitali, Tabernakel lol 
— S Michele Civitali, Madonna 
160 — S Ponziano Civitali, Ma- 
donna della Tosse 161 S. Ro- 
mano Lucca, Grabmal 161 — S. 
Tnnita Civitali, Madonna della 
Tosse 160 

Lyon, Laurana, Masken241 - Samm- 
lung Aynard Duccio, Relief 112/3 

Mailand 6/80/115/30/41/75/203/14/8 
171 — Brera G Bellini, Pieta 231 
— Castello Sforzesco Amadeo, 
Tarchetta- Grab 224 - Anonymus, 
Dekoration 21 8 - Bambaia, Gaston 
de Foix-Orabmal 252 — Filarete, 
Medaille 115 — Meister von Tro- 
vaso, Tabernakel 244 — Matteo 
de’ Pasti, Pahotto 109 Abb. 13b 
— Michelozzo, Portal 106 — 
Rodan 229 — Solan, Chnstus- 
busie 230 Abb. 313 - Dorn. 218 
/9/22/32/71 - Amadeo, A. 224, 

- Pilaster und Figuren 224, -Ti- 
burmm 224/9 — Arezzo, Niccolb 
d’, Guglia Carelli 219 — Briosco, 
S. Agnese 228 — Fernbach, Relief 
218 — Massegne, Giacomo 235 - 
Solan, Adam u Eva 230 Abb 315, 

- Chnstus a. d Saule 230 Abb. 
314, - Kirchenlehrer 230 — Tra- 
date, Martin V. 218 Abb 301 — 
Ospedale maggiore. Amadeo, A 
224 , - Statuen 224 — Pal Tnvulzi . 
Solan, Reliefportrat 230 — S. Eu- 
storgio Capp. Portinan 105/226 
— Puttenfnes 106” Maria delle 
Grazie* della Torregraber 226 
— S. Satiro: Fonduti, Fries 226 
/30/1 Abb 317, - Pieta 226/31/3 
Abb. 316 


Mantua 6/37/115/96/214-5/30 - 
Bibhothek' Spagnuoli, Holzbuste 
215 — S Andrea Cavalh, Man- 
tegna 215 Abb 294 
Marseille, Kathedrale Laurana, La- 
zarusaltar 241 

Messina, Kathedrale ^ Baboccio, 
Portal 254 — S Agostino Lau- 
rana, Statue 240 

Modena 60/107/205/30 — Dorn Duc- 
cio, Reliefs des hi Gimignano 108 
19/12 — Gastoldi-Altar216 — Maz- 
zoni, Presepe 201 — S Giovanni 
Mazzoni, Pieta 201/2 Abb. 271 
Monte Amiata 168 

— Cassmo 21/268 

— Cavallo 63 

— Oargano 21 

— Giovio 60 

Montepulciano, Michelozzo, Grabmal 
Aragazzi 104/6 Abb 130/1, - Ka- 
stell 104 — S Agostino, Miche- 
lozzo, Lunette 106 - Quirico 168 
Monte S Giuliano, Gagini, Ant, 
Verkundigung 221 Abb 304 — 
Laurana, Statue 240 
Montevarchi, Kathedrale Giovanni 
d Robbia, Reliquien des S Latte 
98 Abb 124, - Sebastian 99 
Muttigliano 160 

Munchen, National -Museum Luca 
d Robbia, Anbetung d Hirten 86 
— Glyptothek Onofn, Knabenbuste 
204 - Saranilung Nager Mmelh, 
Johann Bapt 214 Abb 292 

Narni 259 — Vecchietta, S. Antonius 
183 

Neapel 6/7/34/42/58/67/169 - Porta 
Capuana 156, - reale 15b — S 
Angelo e Nilo Donatello, Assunta 
144/6/64/104/38 Abb 37 — Castel- 
nuovo 156/87 — Altonso I , Tn- 
umphbogen221/36/9/40/52/5/65/8/9 
Abb 303/22 - Laurana, Relief 

240 — Dorn Malvito, Carafastatue 
268 — Incoronata Fresken 268 — 
Monteoliveto 267 - Benedetto, Cap- 
pella Maestrogiudici 1 56 , - Verkun- 
digungsaltar 156/9 Abb 207 — 
Rossellmo-Altar 125/6/9 Abb 165, 
- Grab Marias von Aragonien 1 25 
/56 — Museo Nazionale Donatello, 
Pierdekopf 58 - Filarete, Ferdi- 
nand I 149 Abb 198 — Masaccio 
164 — Pollaiuolo, A., David 144 
15150 — S Chiara Trecentograber 
268 — S. Domenico Malvito, 
d’Alagno-Grab 268 — S Giovanni 
m Carbonara Trecentograber 268 
— S. Lorenzo maggiore Baboccio, 
Aldomonsco-Qrab 254 — S. M. 
delle Grazie Malvito, de Cuncto- 
Grab 268 

Neuyork, Altrnann-Sammlung Luca 
d Robbia, Madonna 101 - Blies- 
Sammlung Luca d Robbia, Ma- 
donna lUl — Davis-Sammlung 
pjccolomini-Meister, Madonna 185 
Abb. 250 - Ch W. Gould. Ma- 
donna 71 ~ Hoyt-Sammlung: Andr. 
d Robbia, Knabe m Delphm 101 
Kahn-Sammlung Lucad Robbia, 
Anbetung d. Hirten 101 — Metro- 
pol. Museum Andr. d. Robbia, Al- 
tar 101 , - Junglingskopf 101 , - 
Laurana -Buste 240, - Morgan- 
Sammlung Bellano, Neptua212 - 
Bertoldo, Herkules 148, - Nackte 
Manner 146 — Pollaiuolo, A., Da- 
vid 144 Abb 190, - Herkules 144 
/8, - Pans 144 — Robbia, Luca 
della, Lunette 86/1 01 - Vecchietta, 
Resurrectus 183 Abb. 245 — Shaw- 
Sammlung. Luca d Robbia, Lilien- 
Madonna 101, - Madonna 101 
Noto, Laurana, Madonna240 Abb 324 

Orvieto 76/169 — Dom: 43 — Fe- 
derighi, Weihwasserbecken 180/1 
Oxford, Ashmoleian-Museura 34/70 
— Bellano, Venus 212 — ? Ghi- 
berti, Johannes 34 — Luca d. Rob- 
bia, Stucco 70/86 Abb. 70 


Padua 1 /3/4/5/6/32/4/7/53/5/6/7/8/9 
/60/1/7/76/104 /5/ 8/15/ 8/9/22/81 
/96/205/8- 14/5/34/71 — Salone, 
Holzpferd 59 - Universitat 208/9 
— Venezianer Lowe 59 — Museum 
Mazzoni, Pieta 202 — Mmelh, 
Tonstatuen 214 — Riccio, Fonh- 
guren214 — S Agostino Mmelh, 
Pieta 214 — S Autonio-Santo 3/4 
/5/1 7/68/208/9/71 — Bellano, atl 
Reliefs 211/2 Abb. 287, - Hostien- 
wunder 211 Abb. 28o, - Rozelh- 
Grab 210/1 Abb 285 - Bertoldo, 
Rehefsl46— Donatello, Altar46/53 
/4/5/b/7/108/46/206/9/10 Abb 47 
/8, - Gattamelata, 3/4/58/9/00/7/8 
/140/96 Abb 55, Madonna 53/4 
Abb III, - Wunder des S Antonius 
55/6/67 Abb 51/2 Fulgoso- 
Grab 18 — Gattamelata, Grab 58/ 
147/212 — Giananfonio de Narni, 
Grabmal 212 — Lombardo, A., 
Wunder des S Antonius 249 Abb 
341 — Lombardo, T., Wunder 
des S. Antonius 250 Abb. 343 
— Mmelh, Calphuinius-Grab 214, 

- Klosterhof 214 , - Weihbecken 214 
— Riccio, atl Reliefs 212 Abb. 
289, - Kandelaber 213/4, - Trom- 
betta-Grabmal 214 — Severo da 
Ravenna, Johann Bapt 252 — S. 
Casciano Riccio, Tonhguren 214 
— Eremitani 208 — Mantegna, 
Fresken 152/209 — Mmelh, Ton- 
altare 214 — Pisa, Giov d , Al- 
tar 53/209 Abb 282, - Madonna 
209 — S Francesco Bellano, Roc- 
caborsella-Orabmal 212 — S Giu- 
stma 271 — Pisa, Giov. d , Klem- 
arbeiten 209, - Madonna 209 — 
Servi Bellano, Castro-Grabmal 21 2 

Palermo, Dom Laurana, Madonna 
90/240 — Museum Laurana, Eleo- 
nora d’Aragon 240 — S. Ago- 
stino Gagini, Dom, Portal 221 — 
S Francesco Qagini, Dom, Ma- 
donna 221 — Laurana, Kap Ma- 
strantonio 240 Abb 323 , - Madon- 
na 240 

Pans, Musee Andre Bellano, Ma- 
donna 212 — Donatello, Leuchter- 
engel 50 Abb. 44 , - Ludovico Oon- 
zaga 60/196 — Laurana, Buste 240 
— Lombardo, Area 245 — Luca 
d. Robbia, Madonna Piot 86/195 
Abb. 98 — Mino da Fiesole, Ma- 
donnen 164 — Pollaiuolo, A., Pans 
144 — Verrocchio 137 — Samm- 
lung Arconati Visconti* Desiderio, 
Tondo 122 — Piccolommi-Meister, 
Madonna 186 — Bibliotheque natio- 
nale Desiderio, Kmderbuste 120 
— Cabinet des Medailles * Mino da 
Fiesole, Portratrelief 164 — Samm- 
lung Dreyfufi Bellano, Hierony- 
mus 212 — Desiderio, Kmderbuste 
120, - Madonna 122 Abb 157 - 
Francesco di Giorgio, Parisurteil 
188/9/91 Abb 255 Laurana, 
Buste 240 — Mmo, Buste Neroni 
162 Abb 214 - Madonnen 164 — 
Sperandio, Eleonora d’ Aragon 202 , 

- Ercole I, 202 - Verrocchio, Giu- 
hano de Medici 134, - Putto 133 
— Ecole des beaux arts Caterma 
de Medici, Statue 97 — Laurana, 
Buste 240 — Mazzoni, Kaiserme- 
daillons 202 ; - Marmorfaguren 202 
— Samnilung Foulc" ’Bellano, Da- 
vid 212 — Bertoldo, Lowenkampf 
146 Abb 195 — Desiderio, Ma- 
donna 122 — Sammlung Heugel 
Cmtah, Madonna della Tosse 161 

- Sammlung Rudolf Kann Miche- 
lozzo, Madonna 106 - Vecchietta, 
Resurrectus 183 Abb 245 Samm- 
lung Lazzaroni* Filarete, Caesar 
115 ” Louvre Benedetto da Ma- 
iano, F Strozzi 154 Bertoldo, 
Madonna 146 — Caradosso, Re- 
liefs 229 — Cozzarelh, S. Cristo- 
foro 192 — Desiderio, Tondo 122 
Abb 155 — Donatello, Amor 49 
Abb. 43 — Duccio, Madonnen 112 


/3 — Filarete, , Madonna 115, - 
Triumph Caesars 114 — Fiancia- 
F Ahdosi 204 — Ghiilandajo, Vi, 
sitazione 94/160 Abb 111 — Lau- 
rana, Buste 240 — Mmo d F icsole, 
Madonnen 164, - Paul If Grab 
143/64/5 - Piccolommi-Meister 186 
— Quercia, Madonna 177 Abb 
235 — Riccio, Bronzeteliels 214 
— Rossellino, A , S Giovanni 12o 
Abb 163 — Stelano, Giovanni di, 
S. Caterma 165/85 Abb 248 - 
Verrocchio, Forteguerngrab 138 
Abb. 179, - Scipio 135 Abb. 175 
— Sammlung Baron Schickler Mi- 
no, Manfredi-Buste 161/2 
Parma 34/70/207/14 
Pavia, Amadeo, Bottigellagi ab 224 

- Certosa di Pavia 221/2/3/8/32 

/71 — Amadeo, Fassadeiimodell 
226 , - Lavabo 224 , - Tureii etc 
224/5 Abb 308/9 — Bnosco Guui- 
galeazzo-Moimment 228 , - Por- 

tal 227 Abb 310/1 ” Maiitegaz/a, 
Anbetung, Pieta 226 — - Rizzo, 
Antonio 242 — Solan, Moro-Orab- 
mal 2 iO Abb X - Osiiedale di S 
Matteo Mantegazza, Pieta 226 — 
S Lantianco Amadeo, (irab 224, 

- Terrakotten 224 — S Salvalore 
Amadeo, Rebels 224 

Peretola, Luca d Robbia, Tabernakel 
75/6 Abb SO 

Periceto, S M. del Poggio Onofn, 
Busi-Qrabinal 204 
Peiugia 89/107/12/3/53/63/93/5/209 
” Dom Bellano, Paul 11 210 —■ 
Duccio, Kapelle 111;- Macsta 1 1 1 
— Uibano, Baghonegrab 209 — 
S. Bernardino Duccio, Fassaclen- 
reheis 109/10/1 Abb 140 - S. 
Domenico Duccio, Altar 111 — • 
S. Pietro . Mmo d. Fiesole, Taber- 
nakel 1 o4 -- Universitat Fi ancesco 
di Giorgio, GeiBelung 188/9/90/ 1 
Abb 253 

Pesaro34/234-Museuni Piccolomini- 
Meister, Madonna 186 -• Roselli 166 
Philadelphia, Samnilung Widcncr 
Donatello, Amor 49/50 AbtK43 
Pienzain ~ Vecchietta, Assunta 181 
Piombino, Andr cl Robbia, Altar 101 
Pisa 6/21/37/9/44/76/119/60/6/9 -~ 
Dom 9/21 ■— Civitah, Altaic 161 
— S Maria a Monte Rosselh, 
Taufbruiineii 166 

Pistoja 89/169 — Dom Rossellino, 
A., Donato de Mcdici, Cirab 126 
” Verrocchio, Grab Forteguerii 
137/8 Ospedale del Ceppo Giov 
d Robbia, Rehets 99/100 Abb. 122 
13, -Wappen 100 Abb 126 - 
Pal del Commune: Meister dei 
Marmor- Madonnen, Madonna 166 
— S Domenico Rossellino, B , 
Ripafrattagrabmal 117; - u. A., 
Lazzangraben 117/26 — S Gio- 
vanni Fuorcivitas A. d. Robbia, 
Visitazione 93/4 Abb VI 
Polizzi, Gagini, Dom., S. Gandolfo- 
arca 221 

Prato, Dom Capella della cinlola 50 
— Giov. d Robbia, S Giuhano 99 ; 

- S Ansano OQ - Benedetto, Ma- 
donna 156/7, -Pieta 156 — Ros- 
sellmo u Mmo d F , Kanzel 40 
/50/1/67/8/104/7/26/52/9/64 - S. 
Francesco Rossellino, B , lughi- 
ramigiabmal 117 

Ravenna 252 — Lombardo, Dante- 
grabkapelle 247 - Istituto di belle 
Arti Guidaielh-Grabmal 252 Abb. 
347 

Rimmi 7/16/21/107/12/5/271 - Ma- 
donna dell’ Aqua 109 — ■ Ciuffagni, 
S Sigismund 16/109 Fassade 
111 — Pasti, Planetenreliets 109 
Abb 137 — S Michacl-Kapelle 
109 — Ciuffagni, 5. Michael 
16/109 — Isottagrabmal 110 — 
Sigismundkapelle 1 00 — Feiucci, 
Tugenden 109 — Laurana, Deko- 
ration 239/40 
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Ripoli 98 

Roiii 4/510/21 132/3/4/0/7/9/41 /2/3/7/8 
/9/50/1/3/9/ 75/87/9/ 100/1 1/5/7/30 
/41 /01/2/3/4/0/79/94/ 218/23/34/50 
/70/2 - big C.istellani Meisterdei 
Mannor-Madonnen, Zweig- lOO — 
Kapitolpalast 50/9 — Kunslgc- 

wcrbc-Museuni Mino da I , Hie- 
ronymufaallai 104 Lateran 41/9 
— Baplistt'rium, Bronzelure 114 
— Boniiaz IX , RL*hel 254 - 

Brogiio, Altar 259, - l licronymus 
u Joh Bapt 259 — Capponi, Joh 
Lv. u Jakobub 2O0 - CleiiiL'iib 

XII Oiab 125 — Glum, Giab 

Mai tins V , 1 14/43 — Isaia, Cliiave- 
grab 115/255 MiiseLim Bai acoj 
Laurana, Maske 241 — Mubeum 
di Propag'anda hide hilarele Jo- 
hamiVl 114 - Pal b Maicu Bel- 
lano, Paul 11 210 - Pal Vcne/ia 
Pollaiuolo, \ , 1 leskeii 142/50 -- 
Romano, Paul II 2l)5/7 Abb 305 
Ponte Molle, Pi ledhot bei Ro- 
mano, b Andrciis 205 — Quallio 
Curuuali Cajiponi, Olbehaller 200 
b. Agncse Inoii Biegiio, Altar 
259 b Agostino Isaia, Moaica- 
giab 255 — b Aiidica della Valle 
Breguo, Piub II Ciiab 258/00 Abb. 
352 Pius III. Giab 200 — 

S b Apostoli ''Bieg^uo, Riano- 
giab 250 Abb J50, - Ruveregrab 

258 Abb. 351 — Cm and d’Anseduii- 
gr.ib 258 b Balbma Muio da 
1 lebole, Krcu/i^nng 104 — b Ce- 
cilia Adam v. llaitloid, Cjiab 254 
Abb 348 Miiio, roilegueiri- 
Ciiab 104/255/0 - S Clemente 

C^appuiii, Biusatigiab 200 — Dal- 
mat<i, Roverellagi at) 2o2 Abb 30l 
b Cobimato 114 - I oi Cabo, 

(irab2t)3 - S.Ciiacoaiod Spagimo- 
h Miuo d Reamc 1 ympanon l04 

— S (jrcgoiio m Celio Breguo, 
Madonna 25<) (^appoiii, Bonsi- 
giab 2oO Abb. 350, - Roiiols 200 
Abb 355 S. koien/o liioii 1 m 
Biegno, Altar 259 — S, Maico 10 
-- Dalmata, C/libonum 2ol Abb 
357 - Marcnsreliel 255 Abb. 349 
“ Mmo, Altar 104/255 ~ b Maiia 
in Aiaceh Bregno, Lebiettognib 
257 Abb X , - bavelligiab 257/00 

I il della Vallegiab 258/03 - 
S. Maiia della C'oiibolazione C^ip- 
1 ) 0111 , Altar 200, -Olbehaltei 2oO 
- b Maria Maggioie Mmo d. 

1 lesole, I lici onymusaltai 1()4 — 
Mmo d Reame, Ciboimm lo4 
b Maiui s()(ira Mmeiva Biegnc), 
Cucagi.d) 258 , - I ei i luigiab 258 , 

- buperau/igi ab 258 '"Btegno- 
Dalmala, i t‘l)aldigi ah it) 1 - Cuab 
Bicgiio’s 259 Mallei, Monument 
203 Marini, Madomieiuehei 2u3 ; 

' b, bebastumo 2o3 Abb. 303 — 
Mmo d. 1‘iesole, 'I oiiiabnouigrab 
104 - S Maiia di Mouseiialo. 
Biegno, Mellagial) 257; -Valdes- 
giab 258 Capporu, C^lbeliallei 
200 I uensalulagiab 258 — 

Pardmagrab 258 b Mat la della 
Pace Pini/eltigrab 2()3 S. Maaa 
del Popolo Albcrtonigi ab 258 — 
Biegno, Altar 258/9,' -Ciioigio- 
giMb u. Altar 258/9 Abb. 354; 

- Roccagiab 258 Mellmigrab 258 

— Minu, Roveicgrab I <>4/255/0/8 
b. Maria del Pnom to di Malta: 

Pa ulus, Cla I a 1 ag rab 253 S . Ma i la 
in 'Iiaslevere. Aleucon, hilippo, 
Grab 254 Muiu d. Reame, 
'labemakel 104/5 - PtUiIus, $te- 
))Iiaricsc]iigrab 253 -- b. Paolo f. 
l.m 21 Bregno, Altar 259 
PauUis, Bonita/ IX. 254 — S. 
Pietro Romano, Paolo, b. Paolo 
205 Biagioknpelle* Madoimen* 
relief 204 Abb. 304 - (Jambio, 
Arnolfo di, lAduis 10 — iJalmata, 
Bvoligrab 202 Abb. 300 — I da- 


rete, Bron/etur 113/4/5/0 Abb 
143/4/5/0/209 - Is.ua, Aiidreas- 
tabernakel 255 — Mmo, Bcne- 

diktionsKauzel lt)2/5/i55, - Cibo- 
riLim 104/5/255/00/9, - Paul II 

Oinb 143/03/4/255/8/01/2/0/9 Abb 
358 - Pollaiuolo, A , Iniiocenz 

VIII 143/4/5 Abb lSO/7, -Grab 
bivlnsIV 143/4/5/200 Abb VII/1S5 

— b Picli o in Vincoli 40- Biegno, 

Cuesgrab 257 -- Caiadosso, 

Bronzetuien 229/32 — S Prassede 
Biegno, Alanograb 257 — b bal- 
vatoic 111 lan/o Isaia, Lugen IV 
( jrab, Rum 115/255/00 — S bpinlo 
Neil Cappomgj abmal 117 — 

Valikaii Kapelle Liigeiis IV 117 

- bivliiia 42/142/05/73/202/3 -- 
Stnn/cii 75/97 — Appart Boigia 

Romano, Paolo, Pius II 205/7 
Abb 300 

Gale‘rno, S Fiancesco Baboccio, 
Maig V Duiaz/ogiab 254 
Saizana lOO Piazza comm * Civi- 
talc, b Cieorg lol 
Sebenigo 210 — Dom 215 ~ G da 
bebeuigo 238 Orhiiukapelle 
Lauiana, Nisehenfigiiren 239 
Sic tia 1/4/0/34/7/02/70/0/89/11 9/29 
/41/50/08 95/212/0/70 - hoiitc- 
biaiida lo9/72 — Monagnesc, 

Kiiehc tier 184 ~ PcnlaCamolha 

108 — Ralhans 108/9/71 I npac 

179 - Akadenuc Giorgio, 1 ran- 
cesco di, Kronimg Mariae 187 — 
Baptisterium b Giovanni, Uom 
Donatello, balomc 40/02/0/7/104 
Abb 41 - Job Bapt O2/3/0/184/5 

Queieiaii a , laulbeckeu J/20/8 
/44/0/S/9/107/50/71/5/S/81 Abb. 
220/7/8 - Veccliietta, IreskciilSl 
— Campo lo9/79 ~ Queieia, 1 onle 
gaia 109/72/ J/5/7/8/9/95 Abb 221 
/ 1/4 Conte iMlmieii-Nuli bte- 
lano, b Cateima 105/85 Abb 248 
Conti ada del Drago Maintia, 
b Ckitei m i 19 i Abb 202 - Doin 
3/0/9/108/9 ~ Donatello Broii- 

zetmeii 02/187/210 - Duecio, 

Domlnld 182 — Pedeiiglii, Weih- 
wasserbeckcu 180 - Giorgio, 

riaiiecseo di, I ngcl 180/90 Abb 
250 Madonna delle giazic, Ka- 
pellc dci t)2 — Maiima, labiena 
193 - Neioccio, b (kilcrma 184 
/5/0 — Niceolo Pisano, I\an/el 

109 — Gneicia, Reiterbild 58/1 09 
Saiiodi Pielio, b Beiiuudin 152 

— blehmo, Giovanni di, Bron/e- 
cngel 180/90, -SibillaC’umana 185 , 

- Poi (aldekoraliou 180 , -b Ansano 

184/5/0 - Tiuini, Weiliwasser- 

becken 179 - Veccliiella, Cbborium 
2 3/150/82/3/0/90/1 Abb. 244, -Ml- 
herslatnen 183 — Dom opera 44 — • 
(a)//aielli, Jolimmcs 192 Abb 200 

" I edeiiglu, Mose 180 ~ Loren- 
/ctti, Pielio, Gcbuitslnld 178 — 
Urbaiio, Matthacusengel 209 — 

1 ortle-ginsta Mainna, labemakel 
193 Abb 203 — Neroccio, Ines 
184 — Loggia dc C.ivaheu I ede- 
nglu, Stembank 109/70/80/1 /5/2H) 
Abb 239/40/3 — Urbano, bteiii- 
biink 210 Veccliietta, S. I^ielio 
u b. Paolo 181 — Ossei van/a 191 
-Ad Robbia, Krouung Marias 
89/93/101 Abb. 103; -Verkuridi- 
gung 92 Abb. 110a — Cozzarclli, 
Pieta 191/2/3 Abb, 258, Tonrehets 

191 -- Pala/zo Llei reelcnghi, 
Bacchus 180/90 Abb. 241 - Palazzo 
Pcluiccn (k)z/aielii, Fackclhalter 

192 Abb 259 * Palazzo publico 
173 - Rosselhno, 13 , Marmoitur 
117 - 'I mini, Lupa 179 Abb. 2 38; 
Wethwassei beckon 179 Pal bara- 
cuii, Piccolomnu-Meistcr, Madonna 

180 - Re‘gie ScuoJe Neroccio, S, 

Nikolaus 184 — S Agostino: 

Coz/arelh, S. CJristoforo 192 ; -S. 


Nicco1o 192 — S Catcrnia m Forite- 
branda Neroccio, b Cateima 184 
Abb 24o S lAomenico Bcne- 
dcllo d Maiano, Ciboi umi 120/52 
5/O/00 Abb 205 bodnma , Pi eskeii 
185 - blelano, ( Giovanni di, 1 abei- 
nakel 150/84/5 Abb 247 — b. 
liauccbco Pedei ighi. Madonna 

181 — Mairiua, b Andrea 193 
Uib.uio, Felicegrab 209 b Gal- 
gano Neroccio, Vcikuiidigung 184 
Abb 23o b I ucia Cozzarelli, 

S lucial02 — S M del Carmine 
Cozzarelli, S Sigismondo 192 — 
S Martino Queicia, I lolzstatuen 
177 — b Michele Vecchiotla, Pieta 
183 — S bpiiito Cozzarelli, S 
Hieronymus 192, -b Maddaleiia 

' 192 Abb 202, -S Vuicenziu 192 

— Scala Cozzaielh, Tondigrabmal 
192 Vecchiclta, 1 lesken 181/8, 

- Resurrectus 183, - Veikundigimg 
183 

Solaiolo, Francesco cii Simone, Ma- 
donna 141 

Spalato 210 - Aeskulaptempel 2 39 

- G da Sebenigo, GeiBelnng 210 

/3S, - S Aiiastasioarca 238 — 

Kaiserpalast 239 

Stia, Andie.i d Robbia, Madonna 90 

Syrakns, I auiana, Statue 240 — Pal 
delPAicivescovado Gagiii, Dom , 
Madonna 221 


Xaiascon,Lam aria,Cossagrabmal241 
3 Cl dote, Amadeo, leirakollen 224 
loicntmo, S. Nicola Russo, Poital 
18/2 38 

lone del Picenaidi, Amadeo, Vei- 
kiiridiguiig 221 

3ouis, b Deiiib Mazzoiii, Karl VIII 
Cji.ibmal 202 
I ram 21 

7 lau, Alessi, Baplistci uim 239 , - C)i- 
sniikapelle 2 39 Niccolu Coccan, 
Oismikapelle 210 — Katliediale 
Niccolo Goccaii, Steinti iplyc hon 
211) Dalmata, Staluetteii 2o3 
S. Domenico Niccolo (.ocean, 
Soho lag rab 210 

Iieviso, Dom Lombaido, /aiictti- 
grab 247 - S Niccolo Lombar- 
clo, Onigogiab 2 48 
lurui, Desideiio, Madonna 122 Abb 
150 


tfdme. Loggia Coumuuuile tiagiiu, 
I ha 220 

Uibmo 0/57/70/123/4/47/00/85/8 - 
r9il Diicalc" jesusbuste lOO — - 
Mcisler dei Marmoi-Madoimen 1 00 
Inlatsien, luien, Reliels 190 - 
Rosselh, Sanlucci-Gi.ib loo - S 
Domenico, Luca d Robbia, Lunette 
80/1 /5/0 Abb 90 

Valencia, Niccolo Fioreiilmo, Roliels 
25/0 Abb. 17a/b/c/18a 

Venedig 2/4/0/17/8/21/9/34/5/7/8/00 
/7/70/104/5/8/15/30/57/75/93/4/202 
/7/8/9/13/4/17/38/45/OO/8/70/1/2 
Ca’ d’oio IS - Buon, Ci. u P 
235 Roberti 218 Campo To- 
ma • Lombaido, S. Maico 248 Abb. 
339 - Ceitosa Luletmakapelle, 

Guistiiuaii-Cii abmal 242 — tian 
Belliui, Tnptychon 235 — Buon, 
B., Portahehet 235 Abb. 319 — 
Kapelle clci Floreutmer , Johann 
Bapt <i2/b — Leopaidi.'I abemakel 
250 — Lombardo, Marcellograb 
248; “ Piophetenrehets 245/0, - 
Tievisaugiab 248 V* Rizzo, Fos- 
cangrab 242, - 'Frondeiikmal 242 
/3 Abb 32S/9 Rosso, Beatogiab 
237 — Mercena Riz/o, Mon 244 
•— Museum Conei' Bronzebiisie 
244 - Carlo Zen, /3tiste 203 — 

PaL C-ivian Wappeiihalter 244 — 
Pal Ducale : 230/43/52 ~ Brimnen 
252 — Buon, Porta della Carta 


235 - 7/8 Abb 320/1 — Camera 
degh bcailalti Lombaido, Madon- 
na 248 Abb 3 10, - bcida de’ Gi- 
gauli 248, - A , Poi/ia 249, -1., 
Gi.ibieliel 249/50 Abb 345 Mai- 
tino u Niccolo, Kapitclle 238 — 
Masbegue, P, bndlciibter 2 35 — 
Riccio, Bionzei diets 214 — Rizzo, 
Arco Foscaii 24 3/4/51 Abb 330/1 
— Rosso, balomos Uiteil 18 Abb. 
11 — b Aponal Ri/zo, Vittore 
Cappello21l b Francesco della 
Vigna Lombardo, Cap;) Giusti- 
maiii 248 b (uobbe Lombardo, 
Verkundignng usw 248 b Ciio- 
vamu Ciisobtomo 1 ombardo, i , 
Kionuiig Mariae 250 - b Giovanni 

0 Paolo Lombardo, A , 1 homas v 
Aquino 249, - Vendi aimiigrab 248 
/9 Abb 337/8/42, - G , Moccnigo- 
giab 248, - 1’ , Mocemgograb IS 
/240/9 Abb 334 , - Mai ipiei ogi ab 
245,- Maicellogiab 240 Abb. 333 

Miirtino u Niccolo, Mucenigo- 
gral) 237/42 Vei t occluo, Collcoiii- 
Monumeiit 08/l 39/40/1 Abb 181 
/2/3 - S. Giovanni Fv bcnola 
Bcllano, Luiic'ttem diet 211 - S. 

1 10 , Capp Cjussoui I ombardo, 

Altarlatel usw 248 - S Marco 0 

/ 17/21/2 30/43 - Buon, Fassade 234 
Abb 318 — Leopaidi, halmen- 
sockd 250 Abb 344 - LombiUdo, 
A , Capp /eiio 249/51 , - Marmor- 
Altaie 248 Massegitc, Lcltrier- 
figtiicii 5 5/235 ~ S M del (kir- 
mine Giorgio, Fiancesco di, Pida- 
Relid 98/188/9/90/1/2 - Miche- 
lozzo, Madonna 100 - S Maiia 
del Miiacoli 223/51/2 Lombai- 
do, Dekoratiun 247 \bb ,5 30 — 
S, Maiia dell’Grlo, Biioii, Lassade 

2 37 - S Mai lino Lombardo, I., 
Liigc‘1 250 — S Stdaiio Lombattlo, 
ilieionymiib u Pauliis 2 18, - Re- 
hd 248, - bunanograb 2 18 — b. 
'liovaso M von, Altai voi sal/ 24 1 

Verona 0 / IS / 175 / 208 / 15 7/71 - 

Staligei-Denknudci 59/t) 1 — Dom 
(Gpella Cailolai, Aimmiziata 217 
— Mus. Civico 217 Aiumymus, 
S. Mill tin 210/7 ~ S Auaslasia: 
Amuin/iata 217 — Anouyums, Pe- 
tiiis Maityr 210, - Pieta 210/7 

Pdlegrim- Meisiei , 1 omelids 
21 0 Abb 295/0 -* Rosso, (irab 
Sirego 18/215/0 — b Fermo 
Ationynius, Pietk 210/7 — Riccio, 
loiiiani-Cirab 214 - Ros.so, Bien- 
zomgrab 1 8/21 5/0 Abb. 290 

Vicenza 0 — ‘Rizzo, Fmogiab 243 

Villc'iieuve, Laurana, Mabken 241 

Viterbo, Giuv. tl Robbia, Mater dolo- 
losa 99 - Madonna dc4Ia Quei- 
cia' Biegno, 'lab.nnaket 259 

Volteira 18 — (iiov. d Robbia, Jung- 
sLes Cjoiicht 9S Abb. 117 LJtmi . 
Mmo d Fiesule, Ciboruim 10 3/4 

Wien, bammhmg r3enda * D/buIeno, 
Kmderbliste 1 20 Al)li 154 bamm- 
lung Figdoi Bellano, I lulleiibeige 
212 — llolmusemn Bcitoldo, Bd- 
lerophou l4t)y7/5() Abb 19 5 - 

Dalmata, Biiblcmelids 203 Fi- 
larete, Kreu/tiagimg 114/5, - 
(Odysseus 114 L lurana, Busle 
240 Abb 325 ~ Monteniigiiano, 
Alionso 1 207 Abb 3l>8 '' Ro- 

mano Paolo, Sixius IV. 205 
Rossc'llino, A., Madouna 127 — 
Sammlimg Lauckoroii.ski ‘ (iiiardi, 
Luropa 112 Audi, d Robbia, 
Jungl ingskopf 101 - Sammlimg 

Liechtenstein Aiidr. d. Robbia, 
Kiiabe m. Fichhornchen 99 — Be- 
neddto da Mainiio, Madonna 157 
Abb 208 - Lennardo, Ginevra de’ 
Benci 135 — Luca d. Robbia, Ma- 
donna 101 ~ Pans, Domenico, 

Madonna 200 Abb. 280 — RosaeUi, 
Madonna lOo. 
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